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ПРОБЛЕМЫ 
ХУДОЖЕСТВЕННО-КОНСТРУКТОРСКОГО 
ОБРАЗОВАНИЯ 


Проблемы дизайна сегодня— 
это в значительной мере проб- 
лемы дизайнерского образова- 
ния. Вот почему редакция бюл- 
летеня «Техническая эстетика» 
взяла на себя инициативу ор- 
ганизовать «круглый — стол», 
пригласив на него различных 
специалистов, прямо или кос- 
венно связанных с проблема- 
ми — художественно-конструк- 
торского образования: педаго- 
гов, дизайнеров, философов, 
искусствоведов, психологов, ар- 
хитекторов. 

В дискуссии приняли учас- 
тие: канд. философских наук 
В. С. Библер (Институт всеоб- 
щей истории АН СССР), архи- 
тектоэр Д. В. Гнедовский 
(Московский архитектурный ин- 
ститут), канд. искусствоведения 
А. П. Ермолаев (ВНИИТЭ), 
канд. искусствоведения Л. А. 
Жадова (Центральная учебно- 
экспериментальная студия 
СХ СССР), доктор искус- 
ствоведения Г. Б. Минервин 
(ЦНИИТИА, МВХПУ), канд. пси- 
хологических наук В. М. Муни- 
пов (ВНИИТЭ), канд. философ- 
ских наук Л. И. Новикова (Ин- 
ститут философии АН СССР), 
канд. искусствоведения В. А. Па- 
хомов (ЛВХПУ) архитектор 
В. Н. Плышевский (Свердлов- 
ский архитектурный институт), 
художник Е. А. Розенблюм 
(Центральная учебно-экспери- 
ментальная студия СХ СССР), 
художник-конструктор О. В. Со- 
хадзе (Тбилисская государст- 
венная академия художеств), 
канд. архитектуры Ю. П. Фи- 
ленков (ВНИИТЭ), доктор искус- 
ствоведения С. О. Хан-Магоме- 
дов (ЦНИИТИА), художник- 
конструктор Д. Н. Щелкунов 
(ВНИИТЭ). 

Заседание проходило под 
председательством члена-кор- 
респондента АПН СССР, докто- 


ра психологических наук 
В. П. Зинченко. 
Состоявшееся обсуждение 


назревших вопросов художест- 
венно-конструкторского обра- 
зования должно способствовать 
их дальнейшему углублению и 
раараболке. 
имРвдаКвиуяснадеется получить 
векиригаитателей на публикуе- 
хА-1е 2 Песь ^материаль!. 


В. П. ЗИНЧЕНКО 


Проблема дизайнерского образова- 
ния настолько актуальна и сложна, 
что нельзя ограничивать разговор о 
ней традиционными педагогически- 
ми системами. Нужно рассматривать 
ее в самом широком образователь- 
ном контексте, ставя ее в разные 
ракурсы и побуждая наши учебные 
заведения к новым начинаниям и 
экспериментам в этой области. 

В деятельности дизайнера один ху- 
дожественный вкус не обеспечит ус- 
пеха. Здесь необходимы теоретиче- 
ские, практические и, видимо, экс- 
периментальные основы, которые со- 
ставляют фундамент подготовки в 
любой области профессиональной 
деятельности. Нам предстоит обсу- 
дить, какими должны быть основы 
профессиональной деятельности ди- 
зайнеров. 

Насколько я понимаю, принципы 
дизайнерского образования разрабо- 
таны еще недостаточно, в значитель- 
ной мере оно строится на базе тра- 
диций, сложившихся, например, в 
области подготовки станковых ху- 
дожников. Я как-то был в Харьков- 
ском художественном училище, кото- 
рое превращено в художественно- 
промышленный институт, разговари- 
вал с руководителями института, 
знакомился с системой профессио- 
нальной подготовки. Совершенно 
очевидно, что после того, как это 
художественное училище стало ху- 
дожественно-промышленным  инсти- 
тутом, большая часть учебной про- 
граммы осталась прежней — чисто 
художественной. С промышленно- 
стью она знакомит студента недоста- 
точно, и у руководства института и у 
преподавательского состава еще со- 
храняется внутренний протест про- 
тив каких-либо ее трансформаций. 
Думаю, что Мухинское и Строганов- 
ское училища также не могут слу- 
жить образцом в деле подготовки 
дизайнера-профессионала. В то же 
время эта профессия становится все 
более массовой: в картотеке ВНИИТЭ 
числится полторы тысячи дизайнер- 
ских организаций которые, будучи 
помноженными на работающие в них 
коллективы, составят многие тысячи 
художников-конструкторов. Поэтому 
вопрос об основах и принципах соб- 
ственно дизайнерского образования 
приобретает все большую остроту. 

Вторая сторона проблемы. На 
предприятиях конструкторы порой не 
знают даже самого слова «дизайн», 
не говоря уж об основах художест- 
венного конструирования. Путь их к 
сносным в эстетическом отношении 
проектам долог и дорог. Отсюда 
другой важный вопрос — подготовка 
дизайнеров в технических вузах на 
конструкторских факультетах. 


Мне кажется, что идти к пробле- 
ме дизайнерского образования целе- 
сообразно через определение обли- 
ка профессии — через модель спе- 
циалиста. Кто такой дизайнер? Если 
это просто талантливый человек, то 
вопрос о принципах образования яв- 


хх 
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ляется праздным: если талант есть, 
то он есть, если его нет, то никаким 
образованием его не заменишь. Но 
поскольку художественное конструи- 
рование становится массовой про- 
фессией, то на одних талантах дале- 
ко не уедешь. По-видимому, сущест- 
вуют какие-то инварианты дизайнер- 
ской деятельности, которые позво- 
ляют нам говорить о модели дизай- 
нера, лежащей в основе профессио- 
нальной подготовки. 

Далее. В основе всякой профес- 
сиональной подготовки должны ле- 
жать некоторые фундаментальные, 
основные принципы, и от того, как 
их определить, зависит сам характер 
подготовки. Это проблема не толь- 
ко дизайнерского образования. На- 
пример, у нас на отделениях и фа- 
культетах психологии долго господ- 
ствовало представление, что в осно- 
ве подготовки психолога должны ле- 
жать такие дисциплины, как анато- 
мия и физиология, и это представ- 
ление определяло учебную програм- 
му, сам характер подготовки. Пра- 
вильно ли это? Полагаю, что нет. 

Сейчас подготовка психологов 
строится не только на естественно- 
научных основаниях, но и на фило- 
софских, социальных — гуманитарных 
в широком смысле этого слова. Все 
больше включаются в программы 
подготовки дисциплины инженерно- 
математического цикла. Но и этого, 
на мой взгляд, недостаточно. Думаю, 
что для научной психологии и для 
подготовки психологов было бы 
очень полезно использовать эстети- 
ческий фундамент. Психологи неред- 
ко сталкиваются с тем, что худож- 
ники, писатели, искусствоведы в сво- 
их прозрениях на столетия опере- 
жали достижения научной психоло- 
гии. Мне не кажется фантастической 
задача создания психологии ХХ! сто- 
летия на основе предшествующей 
истории искусства. Я об этом гово- 
рю потому, что убежден в полезно- 
сти психологии для подготовки ди- 
зайнеров. В современной психоло- 
гии имеются разделы, посвященные 
анализу различных видов деятельно- 
сти, включая творческую, и психоло- 
гия сейчас со все большими основа- 
ниями обращается к задачам проек- 
тирования индивидуальной деятель- 
ности. 

Еще одна важная сторона проб- 
лемы — вопрос о том, что предшест- 
вует высшему образованию, — © до- 
вузовской подготовке, о школе, от- 
куда собственно- мы и получаем ос- 
новной контингент будущих дизайне- 
ров. Вопрос о требованиях, которые 
могут быть предъявлены к довузов- 
ской художественно-конструкторской 
подготовке, крайне актуален. 

Итак, можно предварительно 
сформулировать основные пробле- 
мы нашего «круглого стола»: 

1. Модель дизайнера, которая 
может быть положена в основу про- 
фессиональной подготовки. 

2. Основные принципы построе- 
ния программ художественно-кон- 
структорского образования. 


ЕХНИМЕЮНАЯ ЭСТЕТИКА», 1977, № 7. 


3. Дидактико-методические прин- 
ципы подготовки дизайнера. 

4. Довузовская подготовка дизай- 
нера. 


Е. А. РОЗЕНБЛЮМ 


Очевидно, речь идет о том, что 
же такое идеальный дизайнер и ка- 
кое образование этому идеальному 
дизайнеру необходимо. 

Прежде всего, я думаю, что опре- 
делить дизайнера как профессиона- 
ла какого-то одного профиля невоз- 
можно, и если можно и нужно го- 
ворить о едином дизайне как опре- 
деленной общественной деятельно- 
сти, то нельзя упускать из виду, что 
единство это особого рода: оно зиж- 
дется на наслоении двух различных 
направлений и, соответственно, на 
различии специалистов, работающих 
в нем. 


В самом грубом приближении 
можно наметить два направления 
внутри дизайнерской деятельности. 
Представитель одного — это в пер- 
вую очередь художник, и именно в 
качестве художника он, как об этом 
говорил наш уважаемый председа- 
тель, может предвосхитить научные 
разработки. В силу этой специфики 
художественной деятельности он ди- 
зайну и нужен. 

Но можем ли мы назвать худож- 
ника, обладающего образным мыш- 
лением, базирующего свою деятель- 
ность на средствах и методах искус- 
ства, дизайнером? «Летатлин» не 
летает, башня !!! Интернационала не 
построена. Что же тогда сделал Тат- 
лин? Татлин предсказывал будущее, 
даже не предсказывал — он просто 
жил и творил в будущем. Он зани- 
мался прогнозированием, тем обыч- 
ным художественным прогнозирова- 
нием, которым занимается любой 
художник, живущий в своем особом 
времени, которое он чувствует по 
росткам завтрашнего дня, прора- 
стающим в дне сегодняшнем, и соз- 
дающий для себя вещи, которые в 
зависимости от его таланта, интере- 
сов, органической близости к той 
или иной группе людей оказываются 
более или менее значимыми и для 
других. Нужен такой дизайнер? Ну- 
жен. Это специалист, который проек- 
тирует стиль, создает художествен- 
ную концепцию предметного мира. 

Что нужно, чтобы быть дизайне- 
ром этого типа? Прежде всего, нуж- 
но быть художником, иметь своего 
зрителя, быть близким к нему, ин- 
тересоваться им, формировать об- 
щественное мнение своего зрителя 
и, как говорят известные дизайнеры 
этого направления, делать вещи для 
себя и разрешать пользоваться ими 
другим. Какое образование ему тре- 
буется? — Художественное образова- 
ние. 


Я лично считаю, что специализа- 
ция нужна, но только на последних 
курсах. Приведу опыт сенежской 
школы СХ СССР, которая существует 
уже более 10 лет. К нам приезжают 
люди, часто никогда не занимав- 
шиеся дизайном, но хорошие худож- 
ники; берутся не только за проек- 
тирование музейной экспозиции или 
дизайна городской среды (объекты, 
которые всегда были близки худож- 
вивуйонекяи за проекты машин, и де- 
лек. хороше Например, Галина 
Якубозская оконуившая графический 


факультет, сейчас один из сильных 


ПА я Аи лень, > 


сделать проект машины и создает 
один из проектов, определивших на- 
правление «открытой формы» в на- 
шем машиностроении, с успехом 
экспонировавшийся на отечественных 
и зарубежных выставках. 

Речь идет о подготовке тех спе- 
циалистов в системе советского ди- 
зайна, которые все более четко осо- 
знают свою органическую связь с 
искусством, которые видят в этой свя- 
зи залог эффективности своего твор- 
чества. Недавно в Москве была вы- 
ставка молодых дизайнеров этого 
направления, которые прямо заяви- 
ли, что их объединяет стремление 
рассматривать свою деятельность 
как «художественное творчество на 
материале дизайна, как средство 
художественного самовыражения». 
«На выставке возникает ощущение 
одушевленности каждого из экспо- 
натов, может быть, потому, что соз- 
датели вложили в них душу, творили 
вещи с единственным желанием — 
подарить их людям», — писала «Прав- 
да» 3 июня 1977 г. об этой выставке. 
Такого типа дизайнеров необходимо 
готовить в художественном вузе, и 
даже, может быть, не на особом от- 
делении, а факультативно. Сейчас, 
когда мы переходим к дизайну сре- 
ды, к дизайну, требующему синтети- 
ческого мышления, такой дизайнер- 
художник, всё творчество которого 
носит синтетический характер, осо- 
бенно необходим. 

Другой тип дизайнера — это тот 
огромный отряд специалистов, ко- 
торый на предприятии совместно с 
инженерами, имея перед собой про- 
образ или уже существовавший в 
предметном мире, или предваритель- 
но созданный дизайнером первого 
типа, проектирует конкретные изде- 
лия. Это дизайнер-инженер, и его 
нужно готовить в инженерном вузе. 
Факультет инженерного вуза, гото- 
вящий дизайнеров, должен иметь 
свою особую программу. В то вре- 
мя, когда я интересовался этим во- 
просом, мне случайно попал в руки 
дореволюционный учебник рисова- 
ния для технических вузов. Количе- 
ство часов, отведенное там рисунку, 
значительно превышало количество 
часов, отведенное для рисунка на 
дизайнерском факультете Строга- 
новки сегодня. 

Такой дизайнер-инженер, владею- 
щий определенными средствами изо- 
бразительного искусства, несомненно 
нужен, но его стиль мышления су- 
щественно отличается от стиля мыш- 
ления дизайнера первого типа. 
Дизайнеры разные, и пока мы 
не поймем, что они разные, и не 
утвердим это как основу дизайнер- 
ского образования, мы будем про- 
должать готовить в техническом ву- 
зе художника, а в художественном— 
инженера. Ясно, что то и другое 
одинаково бессмысленно. Что полу- 
чается, когда мы готовим дизайнера 
в художественном вузе, стремясь ис- 
пользовать его затем как дизайнера- 
инженера? Художественный вуз не 
дает дизайнеру ни художественного, 
ни инженерного типа мышления 
именно потому, что пытается их со- 
вместить. При этом выпускник этого 
вуза чувствует себя прежде всего 
художником, и невозможность зани- 
маться искусством становится для 
него травмой на долгие годы. Если 
же дизайнер-инженер получает под- 
готовку в инженерном вузе, то его 


И Ия СИИ СИЕ НОО ИУ 


степенное и никаких сложностей тут 
не возникает. Положительным при- 
мером обучения дизайнера в инже- 
нерном вузе можно считать опыт 
НЭТИ, на кафедре дизайна которого 
сложился коллектив талантливых пе- 
дагогов. 

Следует поставить вопрос и о су- 
ществе проектирования, о том, что 
такое проектирование вообще, о на- 
учных основах проектирования, о 
специфическом проектном мышле- 
нии, о проектной стороне философ- 
ского, социологического, поэтиче- 
ского и т. д. творчества. Тогда мы 
сможем говорить, например, о по- 
этическом проектировании В. Хлеб- 
никова. Если мы определим феномен 
проектирования мы получим воз- 
можность поставить перед образова- 
нием задачу — создать в любой об- 
ласти специалиста, который сумеет 
заниматься проектированием как спе- 
цифической формой исследования. 

Слова А. Эфроса: «Я не знаю 
этого вопроса. Для того, чтобы 
узнать его, мне надо написать 
статью», звучат парадоксом, но для 
проектировщика в них выражены ос- 
новы его деятельности, он, проекти- 
руя, должен решить проблему, ре- 
шение которой, естественно, ему не 
дано заранее, еще неизвестно. Ни- 
кто не проектирует уже решенную 
задачу, проект — всегда поиск реше- 
ния. Поэтому проект несет в себе 
ценность проведенного исследова- 
ния, даже если он в дальнейшем не 
воплощен в конкретную вещь. 

Итак, проблема дизайнерского 
образования разбивается, по-моему, 
на три вопроса: каким должно быть 
дизайнерское образование в худо- 
жественном вузе? Каким оно долж- 
но быть в техническом вузе? Как 
определить существо проектного 
мышления, а следовательно, его 
роль внутри любой деятельности, 
в том числе деятельности дизайнера, 

Однако это расчленение влечет 
за собой определенные трудности. 
Должно быть организовано сложное 
взаимодействие всех составляющих 
дизайн профессий, поэтому еще од- 
на проблема заключается в том, как 
организовать это взаимодействие. 

Для меня очевидно одно — дизай- 
на как единой профессии, дизайнера 
как единой фигуры сегодня не суще- 
ствует, дизайн как форма обществен- 
ной деятельности — результат уси- 
лий разных специалистов. 


Ю. П. ФИЛЕНКОВ 


Но и единой фигуры художника 
не существует: есть скульптор, есть 
живописец, есть график. 


Е. А. РОЗЕНБЛЮМ 


Есть художник прикладного ис- 
кусства, художник театра, монумен- 
талист, плакатист, а сегодня мы мо- 
жем` продолжить этот ряд, говоря 
«есть дизайнер». Но это иной тип 
деления — деление, в котором важно 
не то, что разделяет, а то, что объ- 
единяет. В этом плане интересно из- 
вестное утверждение К. Маркса о 
единстве профессии художника в бу- 
дущем, утверждение, полностью со- 
ответствующее тенденциям  ‘сего- 
дняшней практики. 


Ю. П. ФИЛЕНКОВ 


Но ‚ разве немыслимо деление 
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Е. А. РОЗЕНБЛЮМ 


Деление внутри профессии воз- 
можно при условии, что факторы, 
определяющие единство профессии, 
более значимы, чем факторы, опре- 
деляющие ее деление. При этом 
условии деление может выражаться 
не только в объектах творчества, но 
и в художественных школах, направ- 
лениях, тенденциях. Такое деление 
обеспечивает многообразие творче- 
ства, сближает художника с его зри- 
телем, дизайнера с потребителем, 
делает его работы близкими и нуж- 
ными людям, для которых он рабо- 
тает. 

В какой мере все-таки можно 
говорить о единстве дизайна, т. е. 
об определенном типе деятельности, 
отличном от любого другого типа? 

Я думаю, что это единство можно 
установить относительно предмета 
этой деятельности: в той мере, в ка- 
кой дизайнер занимается сознатель- 
ным и целенаправленным формиро- 
ванием образа жизни человека по- 
средством окружающей его матери- 
альной культуры, предметного мира, 
т. е. в той мере, в которой он вы- 
ступает специалистом по человече- 
ским потребностям в духовно-насы- 
щенной материальной среде, следует 
говорить о единой профессии ди- 
зайнера. 

Но как только вопрос об этой 
среде конкретизируется, выясняется, 
что деление дизайнерской профес- 
сии на два различных направления— 
художественное и инженерное — яв- 
ляется принципиальным. 

Сегодня дизайнер — это не единая 
профессия а система профессий, 
имеющая свои подсистемы, каждую 
из которых необходимо готовить со- 
ответствующим образом, готовить 
по-разному. Если четко определить 
эти подсистемы, то станет возможно 
определить и круг профессиональной 
подготовки. 


В. М. МУНИПОВ 


Если дизайн представляет собой 
систему профессий, то что является 
для него системообразующим фак- 
тором? 


Е. А. РОЗЕНБЛЮМ 


Я думаю, что в зависимости от 
различных культурных, социальных и 
профессиональных условий, системо- 
образующая единица каждый раз 
оказывается иной, иногда совершен- 
но неожиданной. Для меня таким 
системообразующим фактором явля- 
ется художественный дизайн. Но это 
очень спорно, хотя бы потому, что 
количественное распределение скло- 
няется не в его сторону. Кроме того, 
хотя иногда ученые утверждают, что 
именно искусство предвосхищает бу- 
дущее, люди искусства возлагают те 
же надежды на науку. В определен- 
ной ситуации, в частности сегодняш- 
ней, такой системообразующей еди- 
ницей может оказаться научное про- 
ектирование, или, точнее, проектиро- 
вание в его теоретическом, научном 
определении. 


Д. В. ГНЕДОВСКИЙ 


БибЧезтемысла доказывать столь об- 
Мерризнаникуюовеенденцию, что чей- 
зас дизайн перешел из стадии фор- 


мирования вещи к стадии формиро- 


вания среды. Соответственно в ос- 
нову профессиональной подготовки 
дизайнера должна быть положена 
совокупность знаний об этой среде 
и закономерностях формирования ее 
элементов. Сюда входят демография, 
социология, экономика, перспективы 
развития архитектуры и строительной 
базы. Дизайнер должен иметь серь- 
езную инженерную подготовку начи- 
ная с сопромата, материаловедения, 
технологии производства и кончая 
овладением техническими средства- 
ми проектирования. Дизайнер дол- 
жен быть широко образованным и 
эрудированным человеком, знать 
историю культуры вообще, искусства 
и архитектуры в частности. Наконец, 
дизайнер должен обладать развитым 
объемно-пространственным мышле- 
нием, профессиональными навыками 
художника. Только симбиоз всех этих 
знаний и умений может стать полно- 
ценной базой для основной профи- 
лирующей дисциплины творческого 
вуза — учебного проектирования. 


Такую широкую фундаментальную 
подготовку сегодня дает единствен- 
ный вуз — архитектурный, вообще 
система архитектурного образования. 
Поэтому мне кажется, что подготов- 
ка дизайнера должна строиться на 
базе архитектурного образования, 
а не художественного, в принципе 
не художественного, поскольку ху- 
дожественное образование, кроме 
того, что оно не дает знания тех 


дисциплин, которые я перечислил, 
создает у дизайнера то чувство 
ущербности, о котором говорил 


Е. А. Розенблюм. Дело в том, что 
звание художника — это, кроме обо- 
значения определенной профессии, 
еще и символ божьего дара. «Я — 
художник» равносильно заявлению 
«Я — поэт». В архитектуре такой ост- 
роты нет. Хотя студент архитектур- 
ного вуза выполняет свои проекты 
индивидуально, он воспитывается не 
как солист, а как член авторского 
коллектива, 


После художественной подготовки, 
полученной в Строгановке, дизайнер 
проектирует интерьеры, «оформле- 
ния» и изделия, которые являются 
товаром для салонов художествен- 
ного фонда, т. е. это дизайнер — 
проектировщик отдельной, уникаль- 
ной вещи. Нужны ли изделия, кото- 
рые несут в себе тепло рук худож- 
ника, печать его вкуса, его индиви- 
дуальности, уникальные вещи? Конеч- 
но, нужны, но это уже не область 
дизайна как такового, это область 
прикладного искусства. Поэтому ди- 
зайнера, имеющего чисто художест- 
венную подготовку, нельзя, навер- 
ное, пускать дальше проектирования 
чисто вкусовых вещей, интерьеров 
кафе, мебели. 


Еще один довод в пользу подго- 
товки дизайнера в архитектурном 
вузе. Прошли времена, когда архи- 
тектор рисовал мебель для своего 
здания. У него не хватает на это 
времени. Практически исключены 
ситуации, когда архитектор и дизай- 
нер работают над объектом в одном 
коллективе, взаимно влияя и обога- 
щая друг друга. Эти специальности 
разнесены организационно, однако 
их труд смыкается при создании 
предметно-пространственной среды 
жилого, общественного или промыш- 
ленного здания. Достичь целостно- 
сти, органичности при создании та- 
кой среды возможно лишь тогда, 
когда у ее создателей будет выра- 


круглый стол 


ботана общность взглядов, общности 
принципов ее формирования. Такая 
задача может быть решена при со- 
вместном воспитании дизайнера И 
архитектора в стенах архитектурной 
школы. 
Однако готова ли сегодня наша 
архитектурная школа к тому, чтобы 
воспитывать в своих студентах ди- 
зайнера? Могу сказать совершенно 
ответственно: не готова. Интересен 
для изучения и обобщения опыт 
Свердловского архитектурного инсти- 
тута, который имеет факультет ди- 
зайна. Сейчас факультет специализи 
руется на проектировании изделий 
для промышленности, но в ближай- 
шее время намечается расширение 
проблематики, включение в нее из- 
делий культурно-бытового назначе- 
ния. 
Как должна строиться подготовка 
дизайнера в архитектурной школе? 
Мне кажется, что эта подготовка 
должна быть фундаментальной и 
должна воспитывать дизайнера ши- 
рокого профиля. Лишь на последних 
курсах студент будет выбирать 
себе специализацию, однако диплом 
не должен содержать указания на 
специализацию. В дальнейшем сама 
жизнь определит, чем дизайнер бу- 
дет заниматься. Но его основная 
подготовка должна быть рассчитана 
на то, чтобы он разбирался и в 
промышленной графике, и в художе- 
ственном конструировании, и в про- 
ектировании интерьеров. 


Е. А. РОЗЕНБЛЮМ 


Я бы мог согласиться с Вашим 
утверждением, если бы архитектура 
сама не переживала тех же проб- 
лем, что и дизайн, если бы отлучен- 
ная в 1956 г. от искусства архитекту- 
ра не породила многочисленных 
«Черемушек», ставших нарицатель- 
ным именем не только для опреде- 
ления недостатков в состоянии ар- 
хитектуры и архитектурного. образо- 
вания, но и для негативной оценки 
вульгарно понимаемого функциона- 
лизма в дизайне. 

Ошибки в архитектуре поняты, 
архитектура вновь возведена в ранг 
искусства, и именно осознание оши- 
бок поставило перед архитектурой 
те же проблемы взаимодействия ху- 
дожественного и технического начал, 
которые характерны для дизайна. 
Если и можно в настоящее время 
что-либо заимствовать из системы 
развития архитектуры, то пока что 
только опыт ее ошибок. 


П. ЕРМОЛАЕВ 


Для того чтобы лучше сориенти- 
роваться в том, что есть дизайнер, 
я предложил бы посмотреть на про- 
фессию дизайнера, на дизайнерское 
образование с точки зрения требо- 
ваний многообразной практики — 
потребительской, производственной, 
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социальной. С этой точки зрения вуз, 
будучи кузницей профессиональных 
кадров, способных решать сегодняш- 
ние проблемы, развивать собственно 
проектную культуру, создавать новые 
художественные ценности, одновре- 
менно является источником дизай- 
нерских перспектив. Среда дизайнер- 
ского проектирования ждет от вуза, 
от специалистов, которых он готовит, 
позитивной критики материально-ду- 
ховной культуры, предложения но- 
вых средств и методов проектной 
работы, исследовательской радикаль- 
ности. Отвечая этим разнообразным 
ожиданиям, дизайнер имеет воз- 
можность выявить и собственные 
предпочтения и интересы. 


Множество требований к дизай- 
неру воплощается не в мифической 
фигуре дизайнера-универсала — 
мыслителя, художника, инженера, а 
в реальном множестве специалистов 
дизайна, склонных к изобретатель- 
ству, формотворчеству, к исследова- 
нию или визуализации, специализи- 
рующихся в дизайне средств тран- 
спорта или изделий бытового потреб- 
ления, в промграфике или визуаль- 
ных коммуникациях, в проектирова- 
нии интерьера, либо мебели, тканей, 
стекла, керамики... 

Современное образование долж- 
но дать возможность человеку вы- 
брать то, что больше всего отвечает 
его способностям, особенностям его 
натуры. В рамках вуза должен про- 
исходить «естественный отбор», диф- 
ференциация учащихся по склонно- 
стям и интересам, расслоение, спе- 
циализация. Дело, на мой взгляд, не 
в дифференциации художественных 
и художественно-технических вузов, 
а в создании атмосферы многообраз- 
ной ориентации в дизайне. 


Решение проблемы воспитания 
дизайнера, развития его способно- 
стей лежит в основном в педагоге, 
в его педагогических и творческих 
качествах. Только через личность 
педагога возможно подлинное при- 
общение к дизайну. Педагог — про- 
водник в системе знаний умений, 
чувствований в процессе совместного 
проектирования. Педагог должен 
стать участником проектного процес- 
са. Это возможно, когда он сам мо- 
жет сформировать и реализовать 
методические положения. 


Я думаю, что, несмотря на оче- 
видную несостоятельность фигуры 
дизайнера-универсала и возможные 
дифференциации дизайнерской про- 
фессии (дизайнер-художник, дизай- 
нер-конструктор, дизайнер-мысли- 
тель), есть нечто общее, что присуще 
и необходимо дизайнеру независимо 
от его особенностей — то, что было 
названо системообразующими фак- 
торами дизайнерской профессии, что 
является мерилом оценки результа- 
тов деятельности дизайнера, харак- 
тера учебных процессов, способно- 
стей человека, начинающего работать 
в сфере дизайна. 

В чем же это общее? 

Нет сомнений в том, что дизай- 
нерское творчество есть творчество 
художественное. Дизайнер — это, 
прежде всего, рефлестирующий, 
рассуждающий, проектно мыслящий 
художник. 

Способность рассуждать, способ- 
ость к рефлексии — важное качест- 
ибдияневь, Проявляется оно двоя- 
о4М. БобпёБИЯСОЕ умении видеть 
твуктуруеКтаредмета (содержатель- 


ную, конструктивную, цветовую, |гра- 


фическую, свето-теневую и т. п.), 
структуру своей деятельности, во-вто- 
рых, в умении строить структуру из 
заданных им самим определенных 
элементов. В вузе студент учится по- 
нимать и строить разного рода це- 
лостности, решающие разнообраз- 
ные практические задачи. 

В этом смысле понятна цель 
приемных испытаний абитуриентов — 
не столько выявить умение перери- 
совывать заданную форму или ре- 
шать головоломные задачи, сколько 
обнаружить склонность к овладению 
рисунком как средством выражения 
той или иной заданной структуры 
предмета, а также склонность к ком- 
позиции — «целенаправленному соз- 
данию целостности» {определение 
польского педагога. Войцеха Ястжем- 
бовского). Способность к структури- 
рованию, к целенаправленному по- 
строению целостности я считаю ос- 
новной у дизайнера. 

Соответственно смысл дизайнер- 
ского образования, с моей точки 
зрения, заключается не столько в 
приобретении различных знаний и 
информаций, сколько в приобрете- 
нии способности ориентироваться в 
системе дизайна, в круге дизайнер- 
ских задач и средствах их решения, 
способности выбрать путь решения 
и сформировать средства решения. 
Точнее, дизайнер должен овладеть 
способами установления контакта 
между проектной задачей и обслу- 
живающим ее решение арсеналом 
средств. 

Умение строить проектные це- 
лостности связано с необходимостью 
овладеть визуальной культурой, даю- 
щей способность оперировать сред- 
ствами организации визуальной сре- 
ды, визуально реконструировать ма- 
териально-художественные, в том 
числе исторические, объекты, спо- 
собность визуально мыслить, в том 
числе «мыслить с карандашом в ру- 
ках». 

Однако решить эти проблемы, 
мне кажется, можно лишь в случае 
значительной переориентации мето- 
дов вузовской работы. 


Во-первых, необходимо внедрять 
проблематирующий метод построе- 
ния обучения, когда учебный про- 
цесс строится от проектной задачи 
к формообразующим проблемам, к 
знаниям, обслуживающим проектные 
задачи, а не от лекций к учебным 
заданиям. 


Во-вторых, значительно большее 
место в учебном процессе должны 
занять  пропедевтические приемы 
обучения. Непрерывная пропедев- 
тика — стирание границ между 
упражнениями и продуктивными ра- 
ботами, упражнения как путь реше- 
ния непосредственных задач. Объ- 
емлющая пропедезгика — пропедев- 
тика не только ках метод преподава- 
ния ‘дисциплин композиционно-гра- 
фического цикла, но и как введение 
в социальные, культурные, художест- 
венные проблемы дизайна. Наконец, 
сквозная пропедевтика, т. е. непре- 
рывная и объемлющая пропедевтика, 
распространенные на весь процесс 
обучения. 


Л. И. НОВИКОВА 


К решению поставленной пробле- 
мы можно придти путем критическо- 
го анализа и обобщения существую- 
щего опыта дизайнерского образова- 
ния, а также путем создания иде- 


альной модели дизайнера. Очевидно, 
что оба эти подхода дополняют друг 
друга. Я хотела бы в сегодняшнем 
нашем разговоре пойти по второму 
пути: от идеальной модели дизай- 
нера к задачам дизайнерского обра- 
зования. На сегодня существует 
большой разрыв между романтиче- 
ским образом дизайнера — свобод- 
ного художника, который, подобно 
господу богу, творит второй мир, и 
реальным дизайнером-практиком. 
Мне, например, приходилось слы- 
шать, от практикующих дизайнеров 
завода им. Ленинского комсомола и 
Свердловского СХКБ: «Что Вы, ка- 
кое там творчество — мы работаем». 
Следовательно, необходима реали- 
стическая модель, которая бы умень- 
шила эту дистанцию между дизай- 
нером-художником и дизайнером- 
практиком. 

Попытаемся сформулировать ос- 
новные исходные позиции этой мо- 
дели. 

Во-первых, дизайнер — это совре- 
менная массовая профессия, охваты- 
вающая все отрасли промышленного 
производства и, следовательно, зада- 
ча состоит не в том, чтобы ориенти- 
ровать вузы на выращивание гения, 
а в том, чтобы дать студентам про- 
фессиональную подготовку на уров- 
не современных требований НТР и 
культуры развитого социалистическо- 
го общества, хотя, безусловно, про- 
фессионализм не должен закрывать 
возможности для самовыражения. 

Во-вторых, профессия дизайнера 
принципиально новая и поэтому 
вряд ли стоит сводить ее к старым 
формам классического образования, 
будь то художественное, архитектур- 
ное или техническое. Здесь говори- 
лось о кризисе классического худо- 
жественного образования, которое 
не удовлетворяет современным тре- 
бованиям художественного конструи- 
рования. Думаю, что сходные труд- 
ности перед лицом требований НТР 
переживает и ’инженерно-техниче- 
ское, и архитектурное образование. 
Не случайно сейчас идут интенсив- 
ные поиски новых организационных 
форм высшего образования, усиле- 
ния его связей как с научно-иссле- 
довательскими институтами, так и с 
производством. Мне представляется, 
что дизайнерское образование имен- 
но в силу своей новизны и отсут- 
ствия сковывающих его традиций 
может послужить своеобразным по- 
лигоном поиска новых организацион- 
ных форм, отвечающих требованиям 
НТР и целям коммунистического 
строительства. 


В-третьих, принципиальная новиз- 
на профессии дизайнера состоит, по- 
моему, в том, что, будучи единой 
по своим целям и методам, эта про- 
фессия одновременно является кол- 
лективной по способу организации 
деятельности. Поэтому вряд ли пра- 
вомерно говорить о принципиальном 
различии профессии (и соответствен- 
но профессиональной подготовки) 
дизайнера-художника и дизайнера- 
инженера. Их единство фиксировано 
в самом названии новой профес- 
сии — художник-конструктор. Другое 
дело, что в организации дизайнер- 
ской деятельности существует диф- 
ференциация художественно-дизай- 
нерской, художественно-конструктор- 
ской, проектно-методической (по 
существу, теоретической), художест- 
венно-экспертной служб. По-видимо- 
му, дизайнерское образование дол- 
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жно учитывать эту дифференциацию, 
подчиняя ее общей цели. 


Что же все-таки определяет це- 
лостность дизайнерской деятельно- 
сти? Рассмотрим имеющие хождение 
определения дизайна. Одно из опре- 
делений дизайна, сформировавшееся 
в период его становления, утвер- 
ждает, что дизайн есть промышлен- 
ное искусство, цель которого в соз- 
дании красивых вещей. Но, во-пер- 
вых, что понимать под красотой ве- 
щи, как соотносится красота с функ- 
цией вещи и какова функция самой 
красоты? И, во-вторых, не становим- 
ся ли мы при такой ориентации на 
путь «потребительского» дизайна? 
Второе, более современное опре- 
деление дизайна — «проектирование 
предметной среды». При такой ори- 
ентации усматривается прямая анало- 
гия с архитектурой как проектирова- 
нием пространственной среды. Но 
мне представляется, что аналогия 
здесь неполная. Пространственно- 
архитектурная среда имеет постоян- 
ный, статичный характер. О ее мо- 
бильности архитекторы говорят как 
о проблеме. Вещь же, тем более 
техническое изделие, есть средство 
деятельности человека, включенное 
в эту деятельность, то есть она ак- 
тивна по своей природе. Приравни- 
вая предметную среду к архитектур- 
но-пространственной мы упускаем 
это их существенное функциональное 
различие. 


Исходя из этих предварительных 
позиций попытаюсь сформулировать 
определение дизайна, которое, если 
оно соответствует действительности, 
должно определять стратегию ди- 
зайнерского образования. Дизайн — 
это предметная организация свобод- 
ной жизнедеятельности человека, а 
не предметной среды самой по себе. 
Небольшая, казалось бы, переста- 
новка слов: «предметная организа- 
ция», а не «организация предметной 
среды». Но акцент в этом определе- 
нии сдвинут с предмета как конеч- 
ного результата художественного 
проектирования на деятельность, ко- 
торая должна быть заложена в этом 
предмете. Здесь вещи, технические 
изделия выступают лишь как сред- 
ства с помощью которых человек 
действует сегодня, направляя свою 
деятельность в завтрашний день. 


В. П. ЗИНЧЕНКО 


Значит ли это, что если есть те- 
левизор, то его нужно смотреть, что 
если есть предмет, его надо непре- 
менно использовать? 


Л. И. НОВИКОВА 


Да, конечно. Проектируемая вещь 
должна быть рассчитана на деятель- 
ность с ней. Ради этого она и про- 
изводится. Если же изготовленная 
вещь (телевизор или фрезерный ста- 
нок) не включается в систему после- 
дующей деятельности, то она по- 
просту превращается в кладбище 
природных и общественных ресур- 
сов, независимо от того, где она осе- 
дает: на складе нереализованной 
продукции, на законсервированном 
производственном участке или в 
квартире приобретшего ее обыва- 
тЕЙЯЛ Я позиций можно продук- 
тИБнб. ЕВ АЯСЕЕ?уальную проблему 
перенасвщенийа. окружающей среды 
вещами: деятельность человека име- 


предел предметного оснащения и 
вовсе не требует огромного коли- 
чества вещей. С этих позиций и толь- 
ко с этих можно преодолеть потре- 
бительскую тенденцию, столь харак- 
терную для буржуазного дизайна. 

Как только мы переносим акцент 
с вещи на деятельность, меняется 
задача дизайнерского проектирова- 
ния: проектированию подлежит не 
сама вещь, а способ деятельности 
с ней, поведение человека по отно- 
шению к вещи. 

Так поставленная задача художе- 
ственного конструирования опреде- 
ляет основное содержание дизай- 
нерского образования: 


— цикл социальных дисциплин, 
изучающих закономерности челове- 
ческой деятельности и социального 
поведения (философия, социальная 
психология, политическая экономия, 
эргономика и др.); 


— цикл технических дисциплин, 
изучающих технологию и средства 
деятельности (основы технологии, 
теория и история машин, общая тео- 
рия проектирования и т. д.); 

— цикл эстетических дисциплин 
(эстетика, история и теория искусст- 
ва, эстетические проблемы матери- 
альной культуры, теория и практика 
художественной композиции, худо- 
жественное образование). Эти три 
общеобразовательные цикла должны 
быть интегрированы циклом профи- 
лирующих дисциплин, который обыч- 
но фигурирует под общим названи- 
ем «Техническая эстетика». Системо- 
образующим элементом этого цикла, 
по моему глубокому убеждению, 
является художественно-эстетическое 
начало. Это объясняется следующим. 

В то время как при проектирова- 
нии вещи или технической системы 
любой сложности можно применить 
расчет, оперируя конкретными вели- 
чинами, при проектировании буду- 
щей деятельности человека с этой 
вещью невозможно учесть с точ- 
ностью такой параметр, как поведе- 
ние человека. Проектировщик может 
лишь предполагать его возможное 
поведение. Степень несоответствия 
этого предположения реальности бу- 
дет возрастать по экспоненте в зави- 
симости от сложности объекта, его 
серии и времени употребления, а 
также от изменения общей ситуации 
деятельности. «Схватить» все эти пе- 
ременные и мысленно проиграть все 
вероятностные «ходы» в поведении 
человека, включающие элемент само- 
деятельности, позволяет метод худо- 
жественного проектирования. Учет и 
включение в целесообразную пред- 
метную деятельность человека, его 
нерегламентируемого и ` непредска- 
зуемого поведения, выходящего за 
границы ее прямого назначения, то 
есть перевод целесообразной дея- 
тельности в план самодеятельности— 
такова, на мой взгляд, основная 
(собственная) задача дизайна. Эсте- 
тическая ценность изделия является 
средством решения этой задачи. 


В связи с этим мне хотелось бы 
обратить внимание и на особую роль 
художественного мышления. Иногда 
говорят о художественном и визу- 
альном мышлении как синонимах. 
Мне кажется, что это не совсем точ- 
но: визуальное мышление — это все- 
таки только изобразительное или 
пространственное мышление. Когда 
же мы говорим о художественном 
видении, то имеем в виду своего ро- 
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круглый стол 


создается композиционная структу- | 
ра, в которой должна проигрываться 
вариантная ситуация. Всестороннее 
художественное образование и раз- 
вивает поэтому это художественное | 
мышление. 

И последнее. Поскольку дизайн — 
новая профессия, постольку и ди- 
зайнерское образование должно 
строиться по-новому. Сейчас много 
говорят в социологии о научно-про- 
мышленных комплексах. Правомер- 
но, по-видимому, говорить и о науч- 
но-производственно-образовательном _ 
комплексе, в котором подготов- 
ка будущего специалиста велась бы 
на базе научно-исследовательской 
проектной деятельности. В этой си- 
стеме образование могло быть рас- 
смотрено как экспериментальное по- 
ле художественно-проектной деятель- 
ности. То, что невозможно для прак- 
тикующего дизайнера, который дол- 
жен выполнять определенное зада- 
ние, было бы возможно осуществить 
на уровне художественно-конструк- 
торских мастерских, где проекты вы- 
полнялись бы с известной степенью 
свсбоды от социальной экономиче- 
ской и другой необходимости. Мне 
кажется, что следует ставить вопр9с 
о создании этого нового р 
а не вгонять новое содержание ‘в 
уже сложившиеся рамки. 


В. М. МУНИПОВ 


Но если определить дизайн как 
предметную организацию деятельно- 
сти, то как отличить его от других 
видов предметной организации дея- 
тельности, например от эргономики? 


Л. И. НОВИКОВА 


Мне кажется, что эргономика 
входит непременно в цикл дизайнер- 
ского образования. Но если эргоно- 
мика рассчитывает поведение как 
обязательное, необходимое, то ху- 
дожественные средства дают лизай 
неру возможность сделать допуск на 
свободный обратный ход потпеби-> 
ля веши, т. е. на не заданное жестис 
поведение. В этих допусках возмоз- 
ного, а не необходимого поведения 
вообще специфика именно человече- 
ской деятельности. На выходе за 
границы заданных ситуаций базиру- 
ется возможность прогресса. 


Г. Б. МИНЕРВИН 


Я хочу четко сформулировать две 
позиции, которые мне представляют- 
ся существенными для обсуждения 
проблем художественно-конструктор- 
ского образования. 

Первая. С моей точки зрения, нет 
никаких двух дизайнов, как и нет 
двух архитектур. Вторая. Без хоро- 
шо поставленного профессионально- 


О-В 


хорошего архитектора, ни хорошего 
дизайнера. 

Несколько слов о Строгановке. 
За последнее время в Строгановке 
произошли кое-какие серьезные, хо- 
тя и недостаточные, изменения в во- 
просе преподавания художественного 
конструирования. Теперешний учеб- 
ный план, по-моему, открывает не- 
которые возможности для улучше- 
ния дела художественно-конструктор- 
ского образования. 

Кроме традиционных дисциплин 
в учебный план сейчас включены 
два новых цикла: теоретические ос- 
новы художественного конструиро- 
вания и технический цикл. Помимо 
того, конечно, сохраняется и тради- 
ционный художественный цикл. 

Как видите, художественно-кон- 
структорское образование до сих 
пор распадается на ряд циклов, ино- 
гда слабо увязанных между собой. 
Очевидно, именно здесь и кроется 
один из существенных недостатков 
этого образования, ибо в сознании 
художника-конструктора все эти дис- 
циплины должны быть слиты воеди- 
но. Задача поэтому заключается в 
нахождении целесообразного спосо- 
ба их сближения. 

Что для этого делается практиче- 
ски? Все эти циклы должны гото- 
вить студента к основной работе — 
проектированию. Отсюда возникает 
некоторая возможность для сближе- 
ния циклов. Этот вопрос рассматри- 
вался на ряде совещаний по худо- 
жественно-конструкторскому образо- 
ванию, в частности на совещании в 
Свердловске, основной проблемой 
которого было преподавание инже- 
нерных дисциплин художнику-кон- 
структору, и на совещании в Тбили- 
си, посвященном проблемам препо- 
давания теоретических дисциплин 
студентам  художественно-конструк- 
торских факультетов. 


Технический цикл сегодня препо- 
дается в основном по-прежнему, ибо 
ведут его инженеры, которые не пы- 
таются приспособить этот цикл к 
потребностям художественного кон- 
струирования. Кстати, несколько слов 
о ВНИИТЭ. Мне кажется, что ВНИИТЭ 
должен выходить не на студента, а 
на преподавателя, работать с препо- 
давателями ибо одна из основных 
трудностей художественно-конструк- 
торского образования — это отсут- 
ствие специально подготовленных 
педагогов. 

Теоретический цикл в Строганов- 
ке довольно большой он включает 
шесть дисциплин: 

— введение в специальность — 
что такое дизайн и какая задача сто- 
ит перед ним (6 лекций на первом 
курсе); 

— вопросы формообразования, в 
том числе и композиции (первый 
курс); 

— цветоведение и колористика. 
Сейчас делается попытка усовершен- 
ствовать преподавание цветоведения 
и колористики, т. к. никого не уст- 
раивает то, как оно велось до сих 
пор. Поскольку такой курс не раз- 
работан, каждый преподаватель ка- 
федры проектирования пытается соз- 
дать курс колористики, который от- 
части является пропедевтическим, а 


ани райривает дальше теорию 
И ПЦР ВОВботорая у нас ус- 
ое О-В ГИ функциональным 


анализом. По сути это предпроект- 


дущего проектировщика проектному 
синтезу, необходимо еще научить 
его анализировать поставленную за- 
дачу, т. е. сделать участником поста- 
новки задачи. Я думаю, что проект- 
ная работа должна быть вообще 
разделена на две части: предпроект- 
ный анализ и проектный синтез. Пре- 
подавание функционального анализа 
и преследует цель научить основам 
предпроектного анализа, хотя препо- 
дается он более широко: сюда вхо- 
дят также формальный и компози- 
ционный анализ; 

— эргономика. Очень важно, что- 
бы дизайнер знал эргономику, но 
возникает вопрос, как ее препода- 
вать? Во всем объеме? Во-первых, 
для студента художественного вуза 
это слишком сложный предмет, во- 
вторых, нам ведь важно увязать эр- 
гономику с проектированием. Поэто- 
му мы решили вопрос так: выявить 
группы задач, которые решаются в 
художественном конструировании, и 
показать, как каждая группа отвеча- 
ет специфическим эргономическим 
требованиям, т. е. мы в Строгановке 
обращаем внимание не на то, как 
эргономика исследует свои пробле- 
мы, а на то, как уже полученные 
данные могут и должны использо- 
ваться в практической работе; 

— и наконец, на старших кур- 
сах — производственная эстетика. 
Этот теоретический курс не принят 
как типовой вопрос об отработке 
того теоретического минимума, кото- 
рый должен быть преподан студен- 
ту, обсуждается. 


Что касается проектирования, то 
в Строгановке создана типовая про- 
грамма, которая была одобрена ме- 
тодическим советом и направлена в 
Министерство высшего образования 
для утверждения. Программа по- 
строена по принципу последователь- 
ного усложнения задач от проекта к 
проекту. Кроме того, она снабжена 
определенным набором разных за- 
дач, чтобы обеспечить некоторую 
свободу варьирования. 


В чем же основные недостатки 
художественно-конструкторского об- 
разования? Мне кажется, первый со- 
стоит в том, что, несмотря на раз- 
личные попытки создания типовых 
программ, процесс художественно- 
конструкторского образования до сих 
пор протекает в основном стихийно. 
Второй — нет прочной теоретической 
базы. Создание прочной базы для 
этого образования нужно начинать 
с определения его основ. 


Например: как преподавать исто- 
рию, в частности историю архитек- 
туры? Сейчас это набор фактов, рас- 
сказ о морфологии вещей, в то вре- 
мя как для будущего специалиста 
важно понять ее как историю дея- 
тельности, но отфильтрованную через 
развитие предметного мира. Такое 
понимание истории до сих пор от- 
сутствует как в архитектуре, так и в 
художественном конструировании. 
Существует пробел в разработке об- 
щих положений архитектуры и ди- 
зайна. В Институте теории и истории 
архитектуры мы недавно закончили 
разработку «Основ теории советской 
архитектуры». Если эта работа будет 
одобрена, то предполагается пере- 
работать ее в краткий курс для пре- 
подавания. Существует у нас пробел 
и в проблеме управления и органи- 
зации проектного дела в дизайне: 
студент не получает никаких знаний 


му серьезное народнохозяйственное 
значение. Не блестяще обстоит дело 
с преподаванием основ формообра- 
зования, которое в настоящее время 
сводится к основам композиции. 

Я полагаю, что в преподавании 
художественного конструирования 
невозможно обойтись без понятия 
красоты. И как ни трудно опреде- 
лить его, оно должно быть препод- 
несено студенту хотя бы на уровне 
здравого смысла. Будущий дизайнер 
должен понять связь между гармо- 
ничностью формы и ценностью ве- 
щи, без этого он никогда не сумеет 
успешно работать в сфере дизайна. 


В. А. ПАХОМОВ 


Опыт развития дизайна и неко- 
торые прогнозы на будущее под- 
тверждают, что дизайну присущи 
весьма разнообразные функции, в 
том числе коммуникативная, коорди- 
национная, художественно-эстетиче- 
ская, экономическая, эвристическая, 
научно-исследовательская, прогности- 
ческая, воспитательная, социаль- 
но-культурная, идеологическая, нор- 
мативная (регламентирующая), об- 
разно-репрезентативная и другие. 
Деятельность дизайнера всегда 
определенным образом связана с 
реализацией этих функций, а также 
целого ряда требований предъяв- 
ляемых к исследованию и разработ- 
ке элементов предметной среды, 
окружающей человека — типологиче- 
ских, конструктивно-технологических, 
эргономических, патентно-правовых, 
аналитических и многих других. 


Поскольку дизайнерская деятель- 
ность направлена на оптимизацию 
окружающей человека предметной 
среды с учетом совокупности факто- 
ров производства, потребления и ху- 
дожественно-эстетической целостно- 
сти этой среды, по своей сущности 
она имеет межотраслевой характер. 
При этом выходом дизайнерской 
деятельности должен быть оптималь- 
ный в отношении формы, конструк- 
ции и функции продукт, являющийся 
результатом синтеза факторов и тре- 
бований перечисленных выше. Фор- 
ма дизайн-продукта выступает как 
носитель многоаспектного его со- 
держания. Весьма существенным мо- 
ментом является и то, что дизайнер- 
ская деятельность — это исследова- 
ние и разработка изделий и их си- 
стем, изготовляемых индустриальны- 
ми методами производства и пред- 
назначенных для использования их 
человеком. Поэтому дизайн мы рас- 
сматриваем как полифункциональ- 
ную творческую деятельность, целью 
которой является исследование и 
разработка оптимальных в отноше- 
нии функции, конструкции и формы 
изделий и объектов как элементов 
и систем, изготовляемых индустри- 
альными методами производства с 
учетом совокупности факторов, дей- 
ствующих в системе «человек—пред- 
мет — предметная среда». 

Образование дизайнера должно 
строиться на основе целостной си- 
стемы учебных дисциплин, включаю- 
щей: 

— подсистему дисциплин общест- 
венно-политического цикла, заклады- 
вающих основы знаний законов и на- 
учных методов общественных, исто- 
рических и естественных наук; 

— подсистему дисциплин художе- 
ственного цикла, формирующих ' про- 
фессиональные навыки в области 
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нерского проектирования, цветогра- 
фическое, объемно-пространствен- 
ное и композиционное мышление; 

— подсистему специальных дис- 
циплин, формирующих представле- 
ния о теоретических и методических 
проблемах дизайна; 

— подсистему ’инженерно-техни- 
ческих дисциплин, дающих необхо- 
димые конструктивно-технологиче- 
ские, экономические, эргономиче- 
ские, патентно-правовые знания; 

— подсистему дисциплин, разви- 
вающих трудовые навыки. 

При этом чрезвычайно важным 
является раскрытие специфики ди- 
зайнерского проектирования, которая 
проявляется в его интегрирующем 
характере, обеспечивающем взаимо- 
проникновение, —взаимообусловлен- 
ность различных аспектов теории и 
практики проектирования. 

На наш взгляд, образование ди- 
зайнера должно быть построено на 
основе четкой координации, взаимо- 
связи дисциплин, причем связь эта 
может иметь как линейный, так и 
нелинейный характер. Несомненна 
необходимость линейной последова- 
тельности в изучении, например, ком- 
позиционных закономерностей сло- 
жения формы в рамках курса про- 
ектирования: упражнения по компо- 
зиционной организации плоскости, 
затем переход к более сложным 
уровням — организации объема, про- 
странства и, наконец, упражнения по 
организации пространственно-вре- 
менных форм. 

С другой стороны, 
могут проходить циклы обществен- 
но-исторических наук, инженерно- 
технических и др. При этом различ- 
ные дисциплины и их циклы долж- 
ны иметь профессиональную направ- 
ленность с учетом будущей деятель- 
ности студента — необходимо рас- 
крыть взаимосвязи, преемственно- 
сти, взаимную «работу» дисциплин. 

В этом смысле интерес представ- 
ляют возможности коллективного ру- 
ководства студентом в рамках курса 
«Проектирование» когда к разра- 
ботке курсовых проектных заданий 
подключаются преподаватели различ- 
ных кафедр. 

Дизайнеру нужно знать историю 
материально-художественной культу- 
ры, историю стилей, образа жизни и 
на основании этих знаний выработать 
активное, творческое отношение к 
предметному миру, так как он фор- 
мируется в зависимости от конкрет- 
ных исторических условий. Думается, 
что в обозримом будущем предмет- 
ная среда еще в большей степени 
будет влиять на формирование че- 
ловека, на его отношение к труду, 
досугу; быту, культурным ценностям. 
Поэтому знание социально-культур- 
ных и народнохозяйственных аспек- 
тов дизайна представляется чрезвы- 
чайно важным для студента. Кроме 
того, ему необходимо осознание 
взаимосвязи элементов предметной 
среды, окружающей человека, тех- 
нико-экономических возможностей и 
потребностей общества; осознание 
синтеза искусств, и не только архи- 
тектуры, живописи, скульптуры, как 
это принято понимать, но и дизайна, 
без методов которого сейчас и в бу- 
дущем немыслимо создание гармо- 
ничной предметной среды, 
Бибавебек одним из недостатков 
имзаййеВекрасовбразования является 
<вабаятекрооедевтическая подготовка 
в области исследовательской дея- 


параллельно 


тельности и собственно конструиро- 
вания. Пропедевтические упражнения 
по организации плоскости, объема, 
пространства и пространственно-вре- 
менных отношений (в настоящее вре- 
мя оторванные от процесса соб- 
ственно проектирования) должны со- 
провождать курсовое проектирова- 
ние с первого до последнего года 
обучения. 


Таким образом, современный ди- 
зайнер должен быть подготовлен 
всесторонне и обладать художест- 
венными, инженерными и научными 
знаниями. Дизайнер должен овла- 
деть навыками научного анализа и 
творческого синтеза дизайнерских 
проблем. При этом научный подход, 
осознание задач и пафоса профес- 
сии должны быть сформировны у 
студента уже в процессе обучения. 
Он должен понимать широту и пер- 
спективы своей будущей деятельно- 
сти, у него должно быть сформиро- 
вано системное видение решаемых 
проблем, он должен владеть систем- 
ными методами их решения. 


Однако здесь нужен очень тон- 
кий подход, чувство меры. Непра- 
вильное понимание «сверхзадач» сво- 
ей деятельности часто ведет к по- 
пыткам решать задачи других в 
ущерб своим собственным. Необхо- 
димо осознание целей и задач ди- 
зайна, ориентированных на оптималь- 
ную жизнедеятельность ‘человека, 
так как человек является мерой 
всех вещей, которые он производит. 

Необходимо четкое понимание 
специфики социалистического дизай- 
на, проявляющейся в разработке 
действительно нужных человеку и 
социалистическому обществу, соот- 
ветствующих его интересам и запро- 
сам вещей, воспитывающих его вкус, 
визуальную культуру и способности 
решать народнохозяйственные проб- 
лемы. 


П. ФИЛЕНКОВ 


Дизайнерскую деятельность мож- 
но определить как формирование 
условий жизни и деятельности чело- 
века средствами творческого преоб- 
разования предметной среды. В этом 
качестве дизайнер гораздо ближе к 
архитектору, чем к художнику. Худо- 
жественная практика — деятельность 
преимущественно личная, персональ- 
ная и, в основном, изобразительная, 
образная, эмоциональная. Дизайн и 
аохитектура — деятельность преиму- 
шественно коллективная, созидатель- 
ная, организующая реальные усло- 
вия жизни человека. Художественная 
практика полностью исчерпывает се- 
бя задачами искусства. Архитектура 
и дизайн также принадлежат к ис- 
кусству, однако отнюдь не исчерпы- 
вают себя его задачами. Конечно, и 
дизайнеры, и архитекторы придают 
большое значение эмоциональной 
стороне своей деятельности, однако 
она не исчерпывает содержание их 
творчества полностью. 


Учитывая общность творческих 
интересов, в основу профессиональ- 
ной подготовки дизайнеров следует 
положить многовековые традиции 
архитектурного образования, а не 
художественного, т. к. при подготов- 
ке дизайнеров в художественном 
вузе они не обретают всего арсена- 
ла необходимых им знаний и навы- 
ков. Это порождает чувство непол- 
ноценности и не воспитывает в них 
профессиональной гордости, что яв- 


круглый стол 


ляется существенным недостатком 
современной подготовки дизайнеров. 

За этим «круглым столом» сего- 
дня совсем не поднимался вопрос 
о предобразовании дизайнера. Ве- 
роятно, этот вопрос также заслужи- 
вает своего рассмотрения или хотя 
бы его постановки. Я думаю, все со- 
гласятся с тем, что дизайнер должен 
быть человеком творческим. Но твор- 
ческий склад мышления и деятель- 
ности формируется у человека го- 
раздо раньше того момента, когда 
он поступает в соответствующий вуз. 
Формирование этих качеств происхо- 
дит еще в детские годы. Задача 
‘повышения уровня профессиональ- 
ной подготовки дизайнеров требует 
соответствующего внимания к ран- 
нему развитию творческих навыков 
личности не только в вузе, но и в 
школе, и даже в детском саду. За- 
служивает внимания также совер- 
шенствование современной системы 
отбора абитуриентов, поступающих в 
вуз: она в настоящее время никак 
не способствует выявлению творче- 
ского потенциала поступающих. 

Что будущий дизайнер должен 
получить от своей подготовки в ву- 
зе? О профессиональных аспектах 
его подготовки здесь уже говорили. 
Хочется добавить к этому еще два 
аспекта. 

Если признать, что творчество ди- 
зайнера является коллективным, то 
от вуза следует требовать, чтобы он 
выработал у студентов навыки кол- 
лективной работы и, уж во всяком 
случае, подготовил их к этому. Кол- 
лективность творческой деятельности 
позволяет каждому дизайнеру найти 
в коллективе место, соответствующее 
его индивидуальным — ‘склонностям. 
К сожалению, именно эти навыки у 
студентов вырабатываются явно не- 
достаточно. Дизайнеров все еще го- 
товят, как кустарей-одиночек, поэто- 
му когда бывший студент приходит 
на производство, то оказывается, 
что он его не только не знает, но 
даже и опасается. В результате мно- 
гие выпускники со специальной под- 
готовкой художника-конструктора 
стремятся сразу же переквалифици- 
роваться в свободных художников. 

За годы учебы студент должен 
выработать и утвердить в себе про- 
фессиональное кредо и гордость за 
свою профессию. Беда современных 
школ дизайна, развившихся, как пра- 
вило, на базе художественных ин- 
ститутов, заключается в том, что они 
воспитывают студентов не на своих 
дизайнерских традициях и специфике, 
а на художественных, которые во 
многом от них отличаются. Это ме- 
шает выработке необходимого про- 
фессионализма. 


В. С. БИБЛЕР 


Я бы хотел высказать несколько 
соображений о тех двух проблемах, 
вокруг которых закрутилось все се- 
годняшнее обсуждение. 
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Во-первых. Проблема, сформули- 
рованная Е. А. Розенблюмом: су- 
ществует ли сегодня единый дизай- 
нер или существуют два радикально 
различных дизайнера — дизайнер-ху- 
дожник и дизайнер-инженер, обра- 
зование которых также радикально 
различно? Евгению Абрамовичу воз- 
ражали: существует единый дизай- 
нер, идеальную модель которого мы 
должны построить и принципы обра- 
зования которого наметить. Я бы со- 
вместил два эти утверждения: да, 
необходима идеальная модель ди- 
зайнера, но эта модель и есть мо- 
дель его конфликтности, его несогла- 
сованности с самим собой. Поясню 
свою мысль. Вот здесь Д. В. Гнедов- 
ский говорил, что в основании под- 
готовки единого дизайнера должны 
лежать принципы архитектуры. Мне 
тоже думается, что сегодня архи- 
тектура и архитектурный вуз и есть 
та реально воплошенная ситуация 
дизайнера, о которой говорилось на 
нашем «круглом столе». Но только 
вот в каком смысле: архитектор дол- 
жен быть одновременно строителем, 
инженером и художником, при этом 
эти качества не сочетаются в архи- 
текторе гармонически, а сосуществу- 
ют в конфликте, спорят одно с дру- 
гим, взрывают изнутри деятельность 
архитектора. Быть архитектором-ху- 
дожником — это значит зачастую ос- 
таваться только на проекте, а эта 
коллизия разрывает современную 
архитектуру точно так же, как и со- 
временный дизайн. Поэтому мне ка- 
жется правильной мысль о том, что 
дизайнера надо готовить в вузе типа 
архитектурного. И я думаю, что не 
следует смягчать это противоречие, 
не следует стремиться к тому, что- 
бы художника сделать немного ме- 
нее художником, а инженера не 
только инженером. Не следует стре- 
миться к тому, чтобы создать некое 
бесконфликтное единство. Мне ка- 
жется, что громадное достоинство 
современной архитектурной модели 
дизайнерского образования состоит 
как раз в том, что в архитектурном 
образовании идеал художника и иде- 
ал инженера сталкиваются в непри- 
миримой враждебности, а вместе 
с тем неизбежно дополняют друг 
друга. Вот это и есть дизайн в иде- 
альном его выражении. И может 
быть дизайн как дизайн и будет су- 
ществовать только до тех пор, пока 
он воспроизводит в себе это проти- 
воречие, пока дизайнер должен быть 
в одно и то же время инженером и 
художником и не может соединять 
эти функции. Следовательно, идеаль- 
ной моделью дизайнера является 
сегодня архитектор с его радикаль- 
ной внутренней конфликтностью, с 
антиномической непримиримостью 
его внутренних противоречий. 


Но я бы хотел дополнить это по- 
ложение, перевернув его: сегодняш- 
няя архитектура в ее идеальной про- 
екции, в ее необходимости включать 
в себя разные типы архитектур, 
включать в себя еще и природу, раз- 
вивается так, что идеалом архитек- 
туры сегодня является дизайн и его 
тип мышления. Сегодняшнего архи- 
тектора следует готовить в дизайнер- 
ском вузе. В этом состоит культур- 
ная миссия современного дизайна. 


Иисвогвторых. Здесь говорили о 
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которые работают не просто на вй- 
дении, но и на понимании, на зна- 
нии. Однако в высказанном утвер- 
ждении о дизайнере как мыслящем 
художнике заключается один суще- 
ственный момент. У Маяковского в 
поэме «Хорошо!» есть строчки: 
И планы, 
что раньше 
на станции лбов 
задерживал 
нищенства тормоз, 
сегодня 
встают 
из дня голубого, 
железом 
и камнем формясь. 

Перефразируем «планы» в «про- 
екты»: «Проекты, что раньше на 
станции лбов...». И вот дизайнер как 
раз должен делать странное дело — 
тормозить (задерживать) проекты 
«на станции лбов». Должен сохранять 
проектность, недовоплощенность лю- 
бого своего произведения. 

Проект, воплощенный в вещь, 
умирает, в вещи его нет, он остает- 
ся в подготовительных работах. Иное 
дело дизайн-мышление и дизайн- 
деятельность. Здесь создаются про- 
екты, которые должны быть вопло- 
щены в вещи так, чтобы они оста- 
вались проектами, предметами нашей 
деятельности, чтобы они не завер- 
шались и могли поддаваться измене- 
ниям. И эта «задержка на станции 
лбов» должна быть проработана 
именно как задержка, остановка. Мне 
кажется, что создание не умираю- 
щих в вещах проектов — очень важ- 
ная специфика дизайна, важная для 
его понимания и для принципов ди- 
зайн-образования. 


Далее, я согласен с тем, что ди- 
зайн во многом есть сознательное 
проектирование образа жизни, ска- 
жем, образа деятельности. Но я на- 
стаиваю на всех трех словах: 


«проектирование — образа — жизни» 
и на их несовместимости, которая 
составляет задачу для дизайнера. 


Первое. Необходимо проектиро- 
вание вещи в такой форме, чтобы 
сама эта вещь была проектом нашей 
деятельности с ней, причем проек- 
том не жестким, а допускающим ва- 
рианты; таким проектом, который по- 
зволяет на саму вещь смотреть как 
на проект, а не как на жесткое ору- 
дие, заставляющее нас действовать 
только так, а не иначе. Второе. Про- 
ектирование образа жизни. Когда 
говорят «образ жизни» то обычно 
исчезает смысл понятия «образ» — 
он становится синонимом «способа 
жизни». Для дизайн-мышления суще- 
ственно, чтобы этот смысл не пропа- 
дал, чтобы он нес на себе опреде- 
ленную содержательную нагрузку. 
В чем она состоит? Когда я имею 
дело с предметом, сделанным дизай- 
нером, я должен одновременно и 
включаться в жизнь, действовать с 
этим предметом, жить в этой пред- 
метной среде, забывая о вещи, ко- 
торой пользуюсь (хорошая лампа — 
эта та, которая просто освещает, 
хорошая ручка — та, о которой я за- 
бываю, когда пишу), и одновремен- 
но отстраняться от орудия действия, 
замечать его: оно должно бросаться 
в глаза, восприниматься как об- 
раз, как нечто отстраненное, подчи- 
ненное задачам эстетическим. Следо- 
вательно, особенность дизайна (так 
же, как и архитектуры) состоит в 
том, что он создает предметы, кото- 
рые оарпанлтса облноррелменню впрули- 


ем, формой жизнедеятельности и ее 
образом, предметом отстранения, 
наслаждения. 

Сочетание этих двух задач очень 
остро выступает в отношениях про- 
изводственного дизайна и дизайна 
интерьера. Эстетические ‚ проблемы 
производственного дизайна — это 
включение в напряженный, бешеный 
ритм современной жизни, жизнь в 
этом ритме и комфортное в нем са- 
мочувствие. А посмотрите, куда дви- 
жется дизайн интерьера: нужно 
включаться в этот бешеный ритм, но 
одновременно хочется выключиться 
из него, сосредоточиться на себе — 
возникает тяга к старым стилям ро- 
коко, барокко. Современный чело- 
век и современный тип деятельности 
требуют и включения и выключения, 
смотрения .со стороны и сосредото- 
ченности в себе, задумчивости над 
прошлыми культурами. Могут спро- 
сить, о каком дизайне я говорю. 
Я говорю о производственном ди- 
зайне в его жестком, конфликтном 
сопряжении с дизайном среды, с 
дизайном интерьера... Именно взаи- 
моисключение, столкновение (а от- 
нюдь не идиллическое единство) 
всех этих «дизайнов», когда каждый 
претендует на всеобщее значение, 
есть современный дизайн как целое. 
Таким его надо принимать и лю- 
бить... 

И в этом плане я хочу обратить 
внимание на три момента образова- 
ния дизайнера, необходимые, чтобы 
дизайнер научился доносить до зре- 
ния и сознания потребителя этот 
внутренний конфликт дизайна. 


Момент первый. Проблема стиля, 
которая для дизайна является важ- 
нейшей. В идее стиля дизайн полу- 
чает возможность обращаться к 
своему прошлому. Дело в том, что 
дизайн как особый вид деятельно- 
сти возник сравнительно недавно, 
следовательно, о его прошлом гово- 
рить можно с большими оговорками. 
Но именно в идее стиля дизайн мо- 
жет осознать прошлую историю как 
свою собственную. В самом деле, 
что такое «дизайн» прошлого? Это 
во многом «стиль». Возьмем такую 
характерную эпоху, как эпоха Про- 
свещения (особенно ее начало), со- 
средоточившую внимание главным 
образом не на готовых произведени- 
ях искусств, скажем картинах, скульп- 
турах и т. д. а на вещах, которые 
еще недавно выносились за сферу 
искусства, например мебели. И вот 
возникают, сменяя друг друга, сти- 
ли, которые характеризуют одновре- 
менно и художественное произведе- 
ние и стиль самой жизни. Возникают 
стили, несколько эстетствующие, ко- 
кетничающие, но замечающие себя, 
а не сливающиеся с образом (спо- 
собом) жизни. Собственно говоря, 
дизайн сегодня — это сегодня про- 
звучавшая история стилей, сведение 
их воедино и обнаружение того, что 
стили можно проектировать. Воспи- 
тание культурного дизайнера — это 
воспитание его через преломленную 
в современности историю стилей. Са- 
ма история искусств выступает для 
дизайнера не в ее чистом виде, 
а как история стилей жизни. 

Момент второй. Архитектура и 
дизайн. Архитектурный синтез (син- 
тез среды, дома, интерьера) всегда 
был формой синтеза искусств. Толь- 
ко в Новое время могло случиться 
такое, чтобы единство «картина — 
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ки для того, чтобы разместить «по- 
лотно» на стенах музея (сравните 
первый вариант «Ночного дозора» 
Рембрандта и его окончательный 
вид). До Нового времени, в антич- 
ности и в Средние века картина 
сразу (заранее!) предусматривалась 
как то, что неотъемлемо, неотдели- 
мо от храма, дома, от общей архи- 
тектуры. 


Архитектура как синтез искусств 
является ключом к пониманию со- 
временного дизайна, ибо архитектур- 
ное видение предполагает, что мы 
смотрим на здание, подходя к нему, 
входя в него, проходя мимо него. Мы 
проходим мимо здания, и архитек- 
тура складывается в нашем сознании 
как сложный, прерываемый и соеди- 
няемый улицами ряд архитектурных 
образов. Для архитектора образ 
жизни и сама архитектура сливаются 
воедино. Так же и для дизайнера. 
Поэтому для дизайнерского образо- 
вания, мне кажется, крайне сущест- 
венна проблема истории архитекту- 
ры и ее интегрирование в современ- 
ной архитектуре. 


Третий момент. Таковы же в 
ХХ в. и тенденции искусства. Совре- 
менное искусство все более и бо- 
лее приобретает характер проектной 
деятельности. Мы ведь не поймем 
современного художника, будь это 
Пикассо или Брак, если не поймем, 
что он не просто изображает то, что 
видит, а изображает как бы проект 
вещи, дерева, человеческого лица, 
который мы своим соучастием до- 
страиваем. Мы соучастники художни- 
ка. Все современное искусство стро- 
ится по принципу все большей на- 
грузки нашей деятельности, деятель- 
ности зрителя-соучастника на все 
меньший объем непосредственно вы- 
раженной формы. 


Маяковский в «Человеке» встреча- 
ет на небе «первый неудавшийся 
проект кита». Вот эти «неудавшиеся» 
проекты, проекты, которые остались 
без воплощения, которые даже нель- 
зя воплотить, являются проектами 
нашей деятельности; они характери- 
зуют проектное мышление как та- 
ковое и именно в них проектирова- 
ние образа жизни (стиля жизни), ар- 
хитектура и искусство сводятся во- 
едино. Да и современная инженерия 
все более ориентируется на проект- 
ное мышление: в отличие от инже- 
нерии конца ХХ в. и первых кон- 
структорских восторгов 20-х годов, 
она все больше исходит из того, что 
орудие труда должно быть не столь- 
ко удобно для непосредственного 
ручного использования работником 
(не замечаться), сколько для того, 
чтобы провоцировать его мысль. 
Форма вещей (в том числе орудий) 
должна проектироваться так, чтобы 
вещь не. просто облегчала действие 
с ней действие, слитое с самой 
вещью, но именно провоцировала 
возможные изменения вещи и дея- 
тельности. Форма вещи должна дать 
почувствовать недостаточность того, 
что есть в наличии: действующий за- 
вод должен быть проектом иного, 
не действующего, но лишь возмож- 
ного завода. 


Думаю, что в этих натяжениях, 
напряжениях должна осуществляться 
мысль (тогда она будет сама напря- 
женной проблемной) и строиться 


бразование дизайнера. Но ни в ко- 
й у Нева вьразрешении» этих 
р ложн 


ИВОП 1х определений. 
есго.пекгазоуи ах приред! 


и: 


Б. МИНЕРВИН 


Вы очень интересно говорили о 
столь важной проблеме, как слияние 
архитектуры, фундаментальных ис- 
кусств и дизайна в едином комплек- 
се. Но не кажется ли Вам, что при 
этом исчезает специфика дизайна? 


В. С. БИБЛЕР 


По-моему, нет. Что проектирует 
дизайнер? Он в конечном счете про- 
ектирует единого дизайнера, проек- 
тирует дизайн-мышление у потреби- 
теля. Дизайн-мышление и дизайн- 
деятельность являются одной из 
форм напряженного, антиномическо- 
го синтеза натяжений культуры ХХв. 
И архитектура, и образ жизни нахо- 
дят свою парадоксальную, наиболее 
заостренную форму, выступая сего- 
дня как дизайн-деятельность. 


Л. И. НОВИКОВА 


Не возвращаемся ли мы 
образом к романтизации дизайна, 
которой мы все уже переболели? 
Дизайн в качестве демиурга, ответ- 
ственного за все? 


таким 


В. С. БИБЛЕР 


Я говорил о теории дизайна, а 
теория всегда претендует на все- 
общность, то есть на «романтиза- 
цию». «Детская болезнь» романтиза- 
ции никогда не исчезнет из челове- 
ческого мышления и ею нельзя пе- 
реболеть окончательно. Для меня как 
философа, работающего в области 
культуры, дизайн является тем экс- 
периментальным полем, где с осо- 
бой остротой выступают все проти- 
воречия культуры ХХ в.: борение 
инженерного и художественного под- 
ходов, понимание машины как сред- 
ства для наиболее удобной работы 
на ней и как орудия провокации 
мысли и т. д. Дизайн является со- 
временной формой невозможного 
объединения всех этих трудностей, 
Когда они будут разрешены (если 
будут), то противоречия века (уже 
иные противоречия) сфокусируются 
уже в иной форме, а не в форме 
дизайна. Я думаю о дизайне не как 
об утопии будущего, но как о смерт- 
ном феномене 50—80-х годов наше- 
го века. 

Речь, следовательно, идет о му- 
чительных противоречиях внутри са- 
мого дизайна. Если это романтиза- 
ция, то это наиболее скептическая, 
наиболее реалистическая романтиза- 
ция из всех возможных. 


Н. ЩЕЛКУНОВ 


Все дискуссии о дизайне, как пра- 
вило, кончаются вопросом, что же 
такое дизайн, и поскольку на него 
невозможно дать окончательного от- 
вета, то он уводит в сторону от всех 
других проблем. Вернусь к вопросу 
художественно-конструкторского об- 
разования, при этом с точки зрения 
человека, имеющего дело с дизай- 
нерскими кадрами, которые нам да- 
ют художественные училища. 


Я бы хотел отметить ряд недо- 
статков в подготовке этих кадров. 
Во-первых, у молодых специалистов 
отсутствуют навыки к исследователь- 
ской работе. Во-вторых, отсутствует 


‘целый ряд знаний, например, в об- 


ласти социологии, социальной психо- 


круглый стол 


логии, семиотики, системотехники. 
Недостаточна подготовка в области 
инженерных знаний: многие не вла- 
деют чертежом, не знают производ- 
ства, его мехэнизмов, а ведь произ- 
водство является нашим основным 
заказчиком. В-третьих, дизайнеры не 
умеют писать, им трудно четко изло- 
жить свою мысль. Выпускники Стро- 
гановки и художественных вузов, 
люди, которые приобщаются к вы- 
соким ценностям искусства, подчас 
малоинтеллигентны. В-четвертых, са- 
мое главное, что не «поставлено» у 
выпускников — это профессиональ- 
ное мышление, мировоззрение. В ре- 
зультате человек выходит из вуза 
с неоформленной профессиональной 
идеологией. 

Имеет ли смысл готовить диффе- 
ренцированного дизайнера? Я гово- 
рю о дифференциации особого ро- 
да— о специализации на синтезе, 
анализе и т. д. Возможно, когда-ни- 
будь будут дизайнеры-аналитики, ди- 
зайнеры-координаторы, дизайнеры — 
генераторы идей. Но я не уверен, 
что имеет смысл нацеливать подго- 
товку в вузах на такого рода специа- 
лизацию: не готовим же мы старших 
инженеров, академиков и т. п. Это 
зависит уже от самого человека, 

Каков должен быть принцип от- 
бора поступающих в вузы? Я думаю, 
что основным критерием может и 
должно быть наличие у молодых лю- 
дей критического подхода вообще, 
к предметному миру в частности. 

Тут говорилось о внутренней не- 
удовлетворенности дизайнера, вос- 
питанного в художественном вузе. 
Но, действительно, абитуриента при- 
нимают в художественный вуз по 
критериям художника: требуется, 
чтобы он принес ряд своих живо. 
писных работ, рисунков. Учат его 
опять-таки изобразительному искус- 
ству. В результате он чувствует себя 
художником, а не дизайнером, тем 
более, что те навыки по рисунку, 
пластике, колористике, которые он 
получил в художественном вузе, не- 
применимы к объектам дизайна, ибо 
в дизайне и цвет и пластика имеют 
свою специфику, работают на дру- 
гом материале и требуют специфи- 
ческого изучения. 

Где обучать дизайнера? С моей 
точки зрения, дизайнер не является 
синтезом инженера и художника. 
Такое понимание дизайна было уме- 
стным для периода его первона- 
чального становления. Сейчас дизай- 
нер — это особый специалист, кото- 
рого надо готовить не в техниче- 
ском и не в художественном, а в 
собственно дизайнерском вузе. По- 
лагаю, что сейчас назрела потреб- 
ность в создании собственно дизай- 
нерских вузов. 

Мы упрекаем систему образова- 
ния. А за что? Внутри системы обра- 
зования не наработаны еще фунда- 
ментальные понятия, знания, кото- 
рые позволили бы поставить эту си- 


стему на ноги. Да и могут ли они 
быть наработаны в самой этой си- 
стеме? Я думаю, что разработка тео- 
рии — это дело научно-исследова- 
тельских учреждений. Задача 
ВНИИТЭ, по-моему, должна состоять 
в создании теории дизайна, которая 
легла бы в основу правильно постав- 
ленной системы образования. 


В. Н. ПЛЫШЕВСКИЙ 


Мне хотелось бы начать со спор- 
ного вопроса об аналогии дизайна и 
художественной деятельности и не 
столько из-за традиционности самого 
вопроса, сколько из-за того, что он 
оказался принципиальным в сегод- 
няшней дискуссии. Более всего я со- 
гласен с Д. В. Гнедовским и совер- 
шенно не согласен с Е. А. Розен- 
блюмом. 


Дизайнеры, о которых говорит 
Е. А. Розенблюм, потому и чувству- 
ют себя обиженными судьбой, что 
им не раскрыли глаза на истинные 
цели дизайна. Их воспитывают как 
художников, а они должны работать 
как дизайнеры. Им всегда будет ка- 
заться, что занимаются они не своим 
делом. Отсюда единственное утеше- 
ние — уйти в живопись, скульптуру, 
графику, т. е. к тем формам, где 
результаты говорят прежде всего об 
авторе произведения. 


Почему так получилось? Все дело 
в застарелости представлений о сути 
дизайнерской профессиональности. 
Идеи, провозглашенные еще в мо- 
мент зарождения дизайна, идеи, еще 
сырые во многом, до сих пор гос- 
подствуют в сознании массового чи- 
тателя литературы по художествен- 
ному конструированию. Я имею в 
виду популярный тезис о том, что 
машине, спроектированной инжене- 
ром, для полноценности недостает 
только «красоты». А раз «красота»— 
одна из категорий, которой опериру- 
ют искусствоведы, то естественно 
было считать, что теоретические ос- 
новы дизайна надо искать в искус- 
ствоведении, а профессионалом в 
создании красоты должен быть ху- 
дожник. До сих пор еще (даже в 
профессиональных изданиях по ди- 
зайну) говорят о «союзе» инженера 
и художника, техники и эстетики и 
т. п. как синонимах дизайнерского 
подхода. Это, конечно, грубо. Но 
факт остается фактом — широкая 
публика и даже отдельные практи- 
кующие дизайнеры считают так. 


Существует, правда, более тонкое 
обоснование, исходящее из того, что 
для ‘дизайна главное — выразитель- 
ная сторона предметов. Тогда рас- 
суждают так: инженер не решает 
выразительных задач, значит, это бу- 
дет делать художник; задачи же ин- 
женера — функциональные. Но мно- 
гие заметили, что дизайнер решает 
и функциональные задачи, например, 
в плане взаимодействия человека с 
предметными средствами его дея- 
тельности. Тогда дизайнер предстает 
и как бы художником, и кем-то вро- 
де «человеческого инженера». Но за 
последние лет десять стали скло- 
няться к тому, что «человеческая 
инженерия» — это не дизайн. Боль- 

ую роль в этом сыграло распрост- 
анение идей инженерно-психологи- 
ноге ИоРВлономического проекти- 


ВУИ КоесВиобеятельных сфер, 
й ое авомка-ти недизаинерски- 


Какими же средствами решает ди- 
зайнер свои задачи? По общему 
мнению — композиционно-вырази- 
тельными. Так значит, он художник? 
Нет. Конечно, и дизайнер и худож- 
ник имеют очень много общего в 
средствах деятельности. Но цели, ко- 
торые они ставят, прямо противопо- 
ложны. Цель художника — выразить 
в продукте творчества свою индиви- 
дуальность. Конечно, любой человек 
в любом творчестве проявляет свою 
индивидуальность. Но у художника 
это цель самой деятельности. Даже 
в прикладничестве знакомая, законо- 
мерная форма вещи — лишь повод 
для художника проявить себя. На 
этот счет не заблуждается и потре- 
битель. Он знает, как пользоваться 
этой вещью, она знакома ему. Но 
одновременно он видит, насколько 
индивидуален автор в трактовке ее 
формы. Он даже может судить о 
чертах характера автора (его экспан- 
сивности, пунктуальности, силе или 
слабости и т. д.). Нужны ли нам ве- 
щи, «несущие тепло рук художни- 
ка»? Присоединяясь к Д. В. Гнедов- 
скому, я скажу: да. Контакт с таки- 
ми вещами — это контакт с индиви- 
дуальностью их автора. Контакт с 
произведениями художественными — 
это вообще та эмоциональная ком- 
муникация с другими людьми, кото- 
рая нужна всякому человеку. 

Цели дизайна, можно сказать, 
противоположны. Вещь, созданную 
дизайнером, потребитель восприни- 
мает как «свою». Конечно, это про- 
исходит отчасти из-за того, что он 
пользуется ею. Но не в этом дело. 
Дизайнер выражает в вещи нечто 
такое, что делает ее в глазах потре- 
бителя еще более «своей». Это не- 
что — отражение социально-культур- 
ного статуса потребителя, его вку- 
сов и даже некоторых личностных 
ориентаций. Причем выражено это 
может быть по-разному: «грубо», 
«тонко», «тактично», «напрямую», 
«умеренно», «льстиво» и т. д. Потре- 
битель может признать вещь не 
только «своей» но даже и «пре- 
красной» если эти задачи решены 
виртуозно. Что же происходит с ин- 
дивидуальностью дизайнера? Дизай- 
нер силой своего воображения 
предполагает «как могло бы быть» 
(об этом говорила Л. И. Новикова), 
создает свое видение будущей си- 
туации, т. е. делает прогноз (об этом 
говорил Е. А. Розенблюм). Но это 
не значит еще, что он поступает как 
художник. Индивидуально вообра- 
женное дизайнер представляет как 
социально и культурно значимое, т.е. 
задает как новую закономерность, 
которая должна войти в человече- 
скую практику. Причем он должен 
знать, что именно из воображенно- 
го может претендовать на это. 
В этом как раз и заключена суть ди- 
зайнерской профессиональности. Со- 
вершенно справедливо Евгений Аб- 
рамович Розенблюм привозит «баш- 
ню Татлина» как пример попытки ди- 
зайнерского подхода. Но он безус- 
ловно неправ, когда говорит, что 
Татлин именно здесь проявил себя 
как художник. 


Попытаюсь кратко сформулиро- 
вать, на чем, как мне кажется, надо 
акцентировать внимание. Индивиду- 
ально воображенному дизайнер при- 
дает статус общезначимого. Худож- 
ник же, наоборот, общезначимое 
(например, известную вещь, абст- 
рактную схему, сюжет, тему и т. д.) 


наделяет чертами своей индивиду- 
альности. 

Мышление вообще любого чело- 
века построено на взаимном обус- 
ловливании индивидуального и обще- 
значимого или еще глубже — образ- 
ного и категориального. Другое де- 
ло, что для творческого мышления 
обе эти стороны должны быть силь- 
но развиты и взаимообусловлены. 
Обе эти стороны в их единстве не- 
обходимы как дизайнеру, так и ху- 
дожнику. Но неверно на основании 
этого заявлять о тождестве дизай- 
нерского и художественного подхо- 
дсв. Просто мышление — это не тот 
уровень, на котором такие заключе- 
ния правомерно делать. В тот мо- 
мент, когда мышление «работает», 
невозможно сказать, чье оно — ди- 
зайнера или художника. Все решает 
начальная установка (какова цель 
деятельности) и истолкование ре- 
зультата (художественное произведе- 
ние или дизайнерский продукт). Что- 
бы понять, в чем различие между 
дизайнером и художником, надо 
анализировать не столько мышление 
как таковое, сколько отражение в 
сознании деятеля специфики его це- 
лей и результата. 


Очень важный вопрос — пробле- 
ма специализации. Я говорю «про- 
блема», так как здесь мне видится 
противоречие. В некоторых высту- 
плениях справедливо замечалось, что 
сегодня пока еще нет единого ди- 
зайна. Поскольку дизайн складывал- 
ся эмпирически сразу во многих сфе- 
рах, иногда очень разных в мате- 
риально-предметном отношении, то 
естественно, что там выработались 
и свои частные принципы. На осно- 
вании этого говорят: не может быть 
единого принципа дизайна — их мно- 
го. Следовательно, профессионал в 
одном виде дизайна не может ре- 
шать задачи другого вида. Но, с дру- 
гой стороны, признают, что есть 
единый принцип, характеризующий 
дизайн как профессию, отличную, 
например, от инженерии и др. Об 
этом сегодня говорили. Тогда со- 
блазнительно предположить, что ди- 
зайнер, владеющий единым методом, 
подходом, может проектировать все. 


Я бы сформулировал противоре- 
чие так. Нельзя уметь проектировать 
все — надо становиться специалистом 
узкого профиля. Нельзя становиться 
специалистом в какой-то одной сфе- 
ре (вдруг ее потом не будет) — надо 
овладевать общим — дизайнерским 
подходом. Удачное, на мой взгляд, 
разрешение этой антиномии предло- 
жил Е. А. Розенблюм в лише двух 
направлений дизайнерской специали- 
зации. Но только никак это не про- 
гнозирующий художник в первом 
случае, и не рисующий инженер во 
втором случае. И тот и другой — 
дизайнеры по своим целям и прин- 
ципам деятельности. Первый лучше 
владеет методами решения проблем 
и занимается в основном вопросами 
социально-культурного развития, эво- 
люции предметной среды и т. п., а 
второй — методами композиционного 
построения предметных форм опре- 
деленных` видов и занимается в ос- 
новном вопросами повседневной 
культуры и проектирования вещей 
для определенной сферы. Кстати, та- 
кое разделение есть во многих об- 
ластях деятельности. Например, в на- 
уке: ученый, занимающийся целыми 
направлениями и ученый-экспери- 
ментатор. 


Г | оная 


_ 


АХ 


к 


_ _ 
о у ` о 
_ ` — _ 


12 


В системе подготовки дизайнеров 
такое разделение удобно предста- 
вить не как направления, в которых 
готовят специалистов, а как последо- 
вательные этапы обучения, которые 
проходит обязательно каждый сту- 
дент. Первый этап — освоение общих 
принципов решения проблем и ди- 
зайнерского подхода. Второй этап-— 
освоение специфики задач, решае- 
мых дизайнером в тех или иных кон- 
кретных сферах. Третий этап — дип- 
ломное проектирование, где студент 
сам или по совету преподавателей 
выбирает роль, в которой он высту- 
пит (исследователь проблем или ди- 
зайнер конкретных предметов), а 
также определит сферу, из которой 
будет взята тема дипломного проек- 
та (жилая среда, сфера обслужива- 
ния человека, производство и т. д.). 
Так построена подготовка дизайне- 
ров в Свердловском архитектурном 
институте. Об этом же говорил и 
Д. В. Гнедовский. 

Бывает, что дизайнерскую проб- 
лему решает художник, но не пото- 
му, что он художник, а вопреки это- 
му: по своей личной склонности или 
потому, что «жизнь заставляет». 
Кстати, и инженеры, особенно инже- 
неры прошлого, решали сложные 
дизайнерские задачи, и тоже, так 
сказать, вопреки своей основной 
профессиональности. Но все-таки 
лучше в этих случаях обращаться к 
дизайнеру. Другое дело, что сама 
дизайнерская профессиональность 
сегодня осознается еще нечетко. 
Для практики эта нечеткость — еще 
не катастрофа: многое компенсиру- 
ется личным опытом. Но в системе 
подготовки дизайнеров последствия 
ее самые пагубные. Новизна профес- 
сии естественно сопровождается эк- 
лектичностью преподавательского со- 
става. Главная трудность — это инерт- 
ность сознания самих преподавате- 
лей. Не так-то легко, оказывается, 
для  преподавателя-инженера или 
художника изменить представление 
о цели своего предмета или, еще 
хуже, сменить сами методы препо- 
давания. 


Следует признать, что сегодня ди- 
зайнеров лучше готовить в архитек- 
турном институте. Уже многие скло- 
няются к этому. В архитектурном 
вузе дизайнеров спасает то, что у 
них, как и у архитекторов, есть спе- 
циальная дисциплина «Проектирова- 
ние», в рамках которой студенты 
приобретают навыки деятельности, 
пользования дизайнерским языком, 
осваивают специфику предмета и 
объектов дизайна, решают практиче- 
ские проблемы. Таким образом, не- 
смотря на неадекватность препода- 
вания ряда других дисциплин, уда- 
ется кое-что скомпенсировать за 
счет курса «Проектирование». 


Показательно, что в Свердлов- 
скол. архитектурном институте все 
преподаватели, ведущие дизайнер- 


ское проектирование, либо имели 
практику работы в системе ВНИИТЭ, 
либо оставлены на кафедре как мо- 
лодые специалисты. Очевидно, чтои 
специалистов для преподавания дру- 
гих дисциплин, где важно осознать 
специфику дизайнерского подхода, 
можно готовить по принципу «нату- 
рального хозяйства». 


Бока Я, говорил только о тех 
ях акот 


рУдн орые связаны с по- 
ан А Некнани ки предмета и 
рее а-Мо есть еще одна 
трудность. наверное еще большая— 


постановка обучения самой деятель- 
ности. Сегодня уже многие осозна- 
ют, что профессиональные навыки не 
могут появиться ни в результате слу- 
шания лекций (даже сугубо методи- 
ческого плана), ни в результате по- 
пыток самостоятельно решать зада- 
чи, например, когда преподаватель 
дает их «на откуп» студентам. Дея- 
тельности учатся только в ее про- 
цессе. А поскольку у студента тако- 
го опыта заранее нет, то решающую 
роль играет диалог «преподаватель-— 
студент», но не как консультация по 
теме проекта, а как специальный ди- 
алог, организованный по принципу 
соучастия в выработке дизайнерско- 
го решения. Кстати, это единствен- 
ное средство, позволяющее развить 
у студента профессиональное мыш- 
ление, которое, по сути дела, есть 
«внутренний диалог», основанный на 
диалектической антиномичности. На 
мой взгляд, это тесно смыкается с 
идеями, которые высказал В. С. Биб- 
лер на этом заседании. Для препо- 
давателей, обучающих дизайнерскому 
проектированию, все это означает 
необходимость владеть совершенно 
новой дидактикой которая сегодня 
еще нигде не развита. Сложность 
решения этой задачи на порядок вы- 
ше всего того, о чем мы сегодня го- 
ворили. Я думаю, права Л. И. Нови- 
кова, когда она говорит о том, что 
кризис характерен вообще для все- 
го образования в нашу эпоху. Ди- 
зайн же, как развивающийся вид 
профессии, активно вбирает в себя 
все противоречия и проблемы на- 
шего времени. 


Последний вопрос, который мне 
хотелось бы затронуть, — какая тео- 
рия дизайна нужна для системы об- 
разования дизайнеров. Наиболее не- 
благодарная, на мой взгляд, задача- 
переучивать практиков, особенно ес- 
ли они не хотят этого. К теории обы- 
денный практик относится как к 
средству, которое должно помочь 
(дать «рецепт») в некоторых уже 
осознанных им самим трудностях. Ес- 
ли он рецепта не получает, то инте- 
рес к теории не возбудить ничем. Я, 
конечно, не имею в виду дизайне- 
ров, наделенных сильным рефлекси- 
рующим сознанием, умеющих кри- 
тически пересмотреть свою деятель- 
ность. Это, скорее, исключение. Чем 
все это объясняется Цель практи- 
ки — дать определенный материаль- 
но-предметный результат. Теория — 
это «пища» для головы, а практику 
хочется поскорее связать ее непо- 
средственно с результатом. Отсюда 
и все трудности. 


Совсем другое дело — система 
образования. Здесь и цель иная — 
формирование определенного созна- 
ния, мышления. Именно здесь тео- 
рия более всего оказывается прак- 
тическим средством. Только это тео- 
рия особая. Она должна строиться 
по принципу ее диалектического 
развертывания. И дело здесь вовсе 
не в нахождении формы написания 
лекций, а в нахождении новых кате- 
гориальных средств, в которых необ- 
ходимо заново разработать, допу- 
стим, ту же теорию предмета дизай- 
на. Такие задачи ВНИИТЭ себе не 
ставит. Поэтому нельзя полностью 
согласиться с мнением выступавше- 
го здесь Д. Н. Щелкунова, что раз- 
работка теории — дело научно-иссле- 
довательских учреждений. Как раз 
та теория, о которой я говорю, дол- 
жна развиваться в’ вузах. 


Много говорилось о том, что «по- 
ра выходить на преподавателя», «на- 
до работать с преподавателями». 
Сама форма, в какой это сказано, 
говорит о том, что это пожелание 
адресовано тем, кто не преподает. 
Да ведь никто не знает, как надо 
работать с преподавателями. Для 
этого необходимо ознакомиться с 
тем, как работает сам преподава- 
тель, т. е. как минимум, с педагоги- 
кой. Фактически же надо начать пре- 
подавать самим. Но тогда уже не на- 
до «выходить на преподавателя». Мы 
знаем многих сотрудников научно- 
исследовательских институтов, кото- 
рые одновременно и преподают. Вот 
тут-то, я думаю, и есть «мост» меж- 
ду вузами и НИИ. Причем этот мост 
наведен с двух сторон: теоретики, 
занимающиеся преподаванием, и 
преподаватели, занимающиеся тео- 
рией. Чтобы эта связь была более 
прочной, надо предоставить и орга- 
низационные возможности. Постара- 
юсь сформулировать их. 

Во-первых, предложить для ко- 
ординационного плана Госкомитета 
по науке и технике ряд научно-ис- 
следовательских тем по теоретиче- 
ским проблемам дизайнерской дея- 
тельности и обучения ей, в которых 
вузы и ВНИИТЭ выступили бы соис- 
полнителями. 

Во-вторых, развить совместитель- 
ство для научных работников в ву- 
зах и для преподавателей в научно- 
исследовательских институтах. 

В-третьих, планировать во ВНИИТЭ 
бюджет специально для заключения 
договоров с вузами на теоретиче- 
ские разработки, особо важные для 
подготовки дизайнеров, чтобы пре- 
подаватели вузов могли вести ис- 
следования на хоздоговорных нача- 
лах. 


В. СОХАДЗЕ 


Мне хотелось бы остановиться на 
нескольких высказанных здесь мне- 
ниях, которые отражают противопо- 
ложные позиции как практики, так и 
теории дизайнерского образования. 

Е. А. Розенблюм — подготовка ди- 
зайнеров в художественном вузе. 

Д. В. Гнедовский — подготовка ди- 
зайнеров в архитектурном вузе. 

Л. И. Новикова — подготовка ди- 
зайнеров в «научно-производствен- 
но-образовательных комплексах». 

В отношении первой позиции я 
полностью согласен с Г. Б. Минер- 
виным, что нет двух дизайнов, как и 
двух архитектур. Хочу лишь напом- 
нить, что не так давно наши вузы 
выпускали художников-архитекторов 
и инженеров-архитекторов. Практика 
показала ошибочность такого деле- 
ния. Сейчас система архитектурного 
образования готовит архитекторов 
широкого профиля и это, несомнен- 
но, правильный путь, по которому 
пойдет и дизайнерское образование. 


Не могу согласиться и с утверж- 
дением Д. В. Гнедовского. Успехи, 
достигнутые в Свердловском архи- 
тектурном институте, где готовят ди- 
зайнеров, надо отнести к тому фак- 
ту, что подготовка дизайнеров в 
крупном архитектурном вузе дает 
возможность пользоваться разветв- 
ленной материально-технической ба- 
зой института, а также вводить сов- 
местно с архитекторами комплекс- 
ные циклы обучения. Однако и эти 
преимущества не спасают положе- 


ния, так как инородность остается. 
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Это все тот же факультет дизайна в 
структуре другого вуза. Именно по 
этому принципу строится вся систе- 
ма дизайнерского образования в 
стране. 

Можно смело утверждать, что ни 
по своей организационно-функцио- 
нальной структуре, ни по материаль- 
но-технической базе художественно- 
конструкторские факультеты и отде- 
ления в составе другого вуза не 
удовлетворяют современным требо- 
ваниям дизайнерского образования. 
Доведение тех основных компонен- 
тов, на которых строятся принципы 
образования, до необходимого уров- 
ня требует настолько основательного 
переустройства, что превращает фа- 
культет в самостоятельный вуз. 

Но и самостоятельная высшая 
школа с разветвленной материально- 
технической базой с необходимым 
составом кафедр и с должной орга- 
низацией учебного, научного и про- 
изводственных циклов, способна 
удовлетворять требованиям высоко- 
профессионального дизайнерского 
образования лишь на уровне сегод- 
няшнего дня, тогда как в высшей 
школе мы должны планировать бли- 
жайшие потребности практики и про- 
гнозировать более отдаленные пер- 
спективы. 

Каковы эти перспективы? На на- 
ших глазах изменяются требования 
к предметно-пространственным про- 
фессиям. в том числе и к дизайну. 
Основной определяющей существо 
этих требований, является необходи- 
мость организации предметно-прост- 
ранственной среды, где архитектура 
организует пространство. в котором 
человек осуществляет свою социаль- 
ную деятельность — социальное про- 
странство; дизайн и прикладное ис- 
кусство — предметный мир в соци- 
альном пространстве; изобразитель- 
ное искусство — художественную 
идею в социальном пространстве. 

Задачи создания такой ооганиза- 
ции среды, которая имела бы харак- 
тер системы, диктуют проведение 
единой прогоаммы (культурная по- 
литика) на базе социально-экономи- 
ческого развития страны путем ко- 
ординапионного управления в обла- 
сти искусства, науки и образования. 
Такой социалистический подход объ- 
единяет средообразующие процес- 
сы, науку о среде и воспитание орга- 
низаторов среды в единое целое, 
единую, по существу разными сред- 
ствами выражаемую надстройку над 
общественным базисом. 


Отсюда вытекает необходимость 
создания учебно-научного комплек- 
са, направленного к организации 
среды. 

Здесь необходимо отметить, что 
ведущей тенденцией в теории оте- 
чественной вузовской проблематики 
является создание учебно-научно- 
производственных комплексов. Это 
та позиция, которая отмечена 
Л. И. Новиковой. 


Однако, как мне кажется, недо- 
статочно говорить о создании таких 
комплексов на базе научно-исследо- 
вательской и проектной деятельно- 
сти, так как процессы образования 
должны вестись не на базе, а в со- 
дружестве с научно-исследователь- 
скими и проектными институтами. К 
тё6мулижеркзо-моему, вряд ли можно 
говоридь Нек оЕто в этих комплек- 
сахскарректыувылполняпись бы с из- 


вестной степенью свободы от соци- 


обходимости» (Л. И. Новикова). Нау- 
ка об образовании выявляет иное 
понимание — научно-исследователь- 
ская и практическая деятельность 
студента именно в связи с социаль- 
но-экономическими задачами обще- 
ства становится необходимым ком- 
понентом формирования как мыш- 
ления студента, так и его мировоз- 
зрения. 

По моему мнению, подготовка 
дизайнера широкого профиля может 
осуществляться только в самостоя- 
тельной школе дизайна, коопериро- 
ванной с вузом архитектуры и ву- 
зом изобразительного и прикладно- 
го искусства в развитый многопро- 
фильный комплекс, образующий еди- 
ный организм с централизованными 
службами. Координационным цент- 
ром такого комплекса должен стать 
мощный научно-исследовательский 
институт по организации предметно- 
пространственной среды, занимаю- 
щийся как практическими вопросами 
средообразования, так и разработ- 
кой новых принципов, систем, мето- 
дов образования. 


Организационная структура осно- 
вывается на двух основных принци- 
пах: с одной стороны, дифференциа- 
ция комплекса на отдельные кафед- 
ры, с другой стороны—объединение 
их по функционально-технологиче- 
скому признаку. Это позволит каж- 
дой кафедре, как организационной 
макроячейке, гибко развиваться в 
сторону возможной интеграции с 
другими научными подразделения- 
ми. Гибкости в организации способ- 
ствуют принципы подвижной плани- 
ровки, применение которых реко- 
мендуется наиболее прогрессивны- 
ми решениями планировочного по- 
строения вузов и их комплексов. 


Учебно-научные комплексы сре- 
ды имеют множество преимуществ: 

1) социальные — новая организа- 
ционная структура, концентрирую- 
щая педагогические, творческие и 
научные возможности институтов, 
сбеспечивает несомненный социаль- 
но-экономический эффект; 


2) образовательные — исключа- 
ется дублирование дисциплин, за 
счет чего циклы, имеющие отноше- 
ние к смежным видам, получат бо- 
лее профессиональную основу на 
базе других вузов комплекса; ис- 
пользуется материально-техническая 
база всех институтов; создается воз- 
можность проведения комплексных 
программ, межвузовских кафедр; 
студенты включаются в реальные 
процессы научно-исследовательской 
и проектной деятельности; к педаго- 
гической деятельности привпекаются 
научные работники и практики и т. д.; 

3) научные и творческие — ук- 
рупнение вузовских организмов по- 
зволяет создавать из различных на- 
учно-исследовательских и проектных 
организаций единые межведомствен- 
ные объединения для решения конк- 
ретных задач; для их деятельности 
используется разветвленная экспери- 
ментально-производственная база 
комплекса; создается возможность 
применения студенческого и про- 
фессорско-преподавательского ис- 
следовательского потенциала. 


Е. А. РОЗЕНБЛЮМ 


Я хотел бы возразить тем высту- 
павшим, которые утверждают, что 
ни двух дизайнов, ни двух архитек- 
о Е АЗЫ Е фзак 


ЕР 
ЕС ЕТ 


круглый стол 


мере, неточное. Можно говорить, 
что их не должно быть — это вопрос 
убеждения выступающего, но то, что 
они сегодня есть — это факт. Факт 
как отечественной, так и зарубежной 
практики, факт системы образования, 
либо утверждающей официально, 
как на Западе, необходимость раз- 
ных программ для подготовки раз- 
ных дизайнеров, либо эмпирически 
складывающейся, как у нас, когда 
при наличии формально единой 
программы состав педагогов и среда 
обучения определяют разные типы 
подготовки. 
‚< Необходимость разных типов под- 
гстовки дизайнера вытекает, по-мо- 
ему, и из всеобщего утверждения 
о коллективной сути организации 
дизайнерской деятельности. Коллек- 
тивный труд только тогда осмыслен, 
когда коллектив складывается из 
разных специалистов, . обогащающих 
и дополняющих друг доуга. Внутри 
коллективного творчества возможен 
и необходим не только диалог, но 
и тот конфликт задач, профессио- 
нальных ориентаций, проектирования 
и созидания, о котором блистатель- 
но говорил В. С. Библер. 
Необходимость разных типов под- 
готовки соответствует и многократ- 
но прозвучавшему стремлению к 
организации учебно-производствен- 
ных комплексов. История развития 
дизайна в периоды ее наивысших 
достижений по суги и была исто- 
рией учебно-научно-производствен- 
ных комплексов. ВХУТЕМАС, Бауха- 
уз, Ульм, и если позволено перечис- 
лить в таком высоком соседстве, то 
и наш Сенеж — это учебно-произ- 
водственные объединения. Это ди- 
зайнерские школы в учебном, науч- 
но-исследовательском, проектно- 
экспериментальном смысле этого 
слова. Их ценность в их различии. 
Чем больше будет дизайнерских 
школ, чем многообразнее будет их 
деятельность, тем богаче и более 
всеобъемлющим будет наш дизайн, 
тем сильнее будет его влияние на 
производстве, тем полнее он будет 
отражать образ жизни людей наше- 
го общества, тем активнее он будет 
участвовать в формировании социа- 
листической материальной культуры. 
Рассказывая о системах обучения 
в Мухинском и Строгановском учи- 
лищах, В. А. Пахомов и Г. Б. Минер- 
вин перечислили всевозрастающее 
число циклов различных дисциплин, 
увеличение которых должно как 
будто бы привести к улучшению 
подготовки дизайнера. К сожалению, 
вопрос не так прост. Срок обучения 
не меняется, и новые дисциплины 
можно вводить только за счет со- 
кращения существующих, что зача- 
стую приводит не к улучшению, а 
к ухудшению подготовки. Распреде- 
ляя количество часов на те или иные 
прелметы, очевидно, не следует за- 
бывать, что есть умения и знания, 
которые можно получить после ву- 
за — в процессе профессиональ- 
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ной деятельности, и есть такое уме- 
ние, которое можно приобрести 
только в вузе. Такого рода умение 
должен давать цикл собственно ху- 
дожественных дисциплин. Этот цикл 
сокращать нельзя, он должен обе- 
спечить профессионализм, обеспе- 
чить свободу творчества дизайнера. 
Накопление богатства средств выра- 
жения должно быть одной из важ- 
ных сторон обучения не только на 


занятиях рисунком, живописью, 
скульптурой композицией но и в 
процессе овладения проектирова- 
нием. 


Не может быть некоего усред- 
ненного ремесленного языка проек- 
тирования, хватит «тампонить» про- 
екты, нивелируя их смысл, их раз- 
нообразие. 

Студент должен уметь находить 
особое выражение для каждой про- 
ектной мысли, выражение, присущее 
только ей, вне которого мысль су- 
ществовать не может. Только такое 
владение языком проектирования 
может обеспечить необходимый 
профессиональный уровень выпуск- 
ника дизайнерского факультета. 


О ХАН-МАГОМЕДОВ 


Мне тоже представляется, что 
решать проблему художественно- 
конструкторского образования нель- 
зя, не уяснив себе специфику самой 
профессии дизайнера и роли этого 
специалиста в общем процессе фор- 
мирования окружающей человека 
предметной среды. 

Я убежден, что дизайнер по ти- 
пу своей деятельности во многом 
близок архитектору. 


Развитие науки и техники за по- 
следние 50 лет привело к тому, что 
во всех отраслях идет стремитель- 
ный процесс специализации, диффе- 
ренциации областей деятельности. 
Все усложняются проектирование и 
строительство, усложняются и диф- 
ференцируются те функциональные 
процессы, для которых создаются 
сооружения, рядом с архитектором 
появляются все новые и новые спе- 
циалисты, а сам архитектор про- 
должает, как и в далеком прошлом, 
оставаться универсальным специали- 
стом. В чем же заключаются причи- 


ны загадочной — устойчивости и 
нечленимости этой древнейшей 
профессии? Очевидно, архитектор 


играет в этой динамичной, все ус- 
ложняющейся системе какую-то осо- 
бую роль, если основные цели и 
задачи его профессии остаются все 
теми же. Какова она? Мне кажется, 
что архитектор является представи- 
телем интересов человека в области 
строительства, его роль — обеспечи- 
вать удовлетворение утилитарных и 
эстетических потребностей человека. 

Дизайнер как профессия — ре- 
зультат развития техники. В тради- 
ционном прикладном искусстве ма- 
стер был узким специалистом. Он 
отвечал за все — и за технологию, и 
за создание образца, и за тиражи- 
рование своего объекта. Такой ма- 
стер не мог не быть узким специа- 
листом. Техника постепенно взяла на 
себя многое из того, что делал ма- 
стер. Бывший прикладник стал ди- 
зайнером, т. е. специалистом, соз- 
дающим функционально-художест- 
евиунисфююму изделия, изготовляе- 
ФЕЯ НИАЩиННЫМонепособом. В обла- 
ТИ едизайна. закноследние полстоле- 


тия произошло, на первый взгляд, 


нечто непонятное: вместо узкоцехо- 
вого членения профессий приклад- 
ников появилась универсальная про- 
фессия дизайнера. 

По типу это тот же архитектор, 
то есть специалист, представляющий 
интересы человека в мире техники, 
в той ее области, которая связана 
с созданием предметной среды. 

Разумеется, и в архитектуре, и 
в дизайне нужна специализация В 
процессе работы (м даже на каких- 
то стадиях образования). Речь не об 
этом, а о том, что в принципе эти 
две грофессии универсальны, как 
универсальна цель, вызвавшая их к 
жизни. Эти профессии проходят как 
бы «по другому ведомству» — ус- 
ложнение техники, вызывающее по- 
явление новых узких специалистов, 
не затрагивает основных задач ар- 
хитектуры и дизайна, оно лишь дает 
им новые средства и возможности 
для решения всех тех же задач — 
удовлетворения утилитарно-эстетиче- 
ских потребностей человека. 


И еще на один вопрос хотелось 
бы обратить внимание. В работах по 
художественному конструированию 
сейчас как-то все больше старают- 
ся писать о функционально-техноло- 
гических проблемах, стыдливо отво- 
дя художественным проблемам 
формообразования второстепенное 
место. Из многих статей можно по- 
нять, что художественная форма из- 
делия целиком зависит от функции, 
конструкции, материала и техноло- 
гии производства. А нужен ли тогда 
такой специалист, как дизайнер? И 
почему тогда сама профессия ди- 
зайнера возникла не из профессии 
инженера, а первыми дизайнерами 
были художники и архитекторы? 


Многое помогает понять в специ- 
фике профессии дизайнера сама 
история появления и формирования 
этой профессии. В последнее время 
историки советского искусства про- 
являют все больший интерес к про- 
цессам формирования дизайна в на- 
шей стране. Однако при этом, как 
правило, главное внимание уделя- 
ется анализу работ теоретиков про- 
изводственного искусства, произве- 
дения же самих художников-произ- 
водственников нередко привлекают- 
ся лишь в качестве иллюстоацин тех 
или иных положений теории произ- 
водственного искусства. А межлу 
тем понять процесс формирования 
дизайна нельзя без тщательного 
анализа деятельности тех художни- 
ков, которые в процессе творческих 
поисков переходили в 20-е годы от 
живописи к производственному ис- 
кусству.. Недооценка роли художни- 
ков в формировании этого нового 
вида искусства связана с недооцен- 
кой художественной специфики твор- 
чества дизайнера. Не зная роли 
художников в процессе формировя- 
ния дизайна, трудно до конца по- 
нять, зачем вообще в системе про- 
изводства промышленных изделий 
нужен такой специалист, как дизай- 
нер. Почему, собственно, художест- 
венные приемы формообразования 
нельзя просто объяснить инженеру- 
технологу, включив в систему препо- 
давания технических вузов ряд худо- 
жественных дисциплин? Может быть, 
это было бы целесообразнее, чем 
готовить дизайнеров, которые в каж- 
дой конкретной области промыш- 
ленного производства в чем-то ус- 
Ттупают инженеру, знающему до тон- 
кости технологию? 


Все дело в том, что в вопросах 
формообразования инженер не мо- 
жет заменить дизайнера (как и ар- 
хитектора). Для метода работы ин- 
женера характерен такой ход про- 
цесса формообразования, при кото- 
ром форма всегда оказывается про- 
изводной от функции, конструкции и 
технологии производства изделий. 
Если бы метод мышления дизайнера 
отличался от метода мышления ин- 
женера лишь эстетической окраской 
в подходе к форме, тогда действи- 
тельно едва ли имела бы смысл осо- 
бая профессия дизайнера. Отличие 
инженера и дизайнера не только в 
разнице их эстетической подготовки, 
но и в различии самого процесса 
мышления. Причем проявляется это 
прежде всего в вопросах формо- 
образования. 

Самостоятельность и продуктив- 
ность роли дизайнера в промышлен- 
ном производстве не в последнюю 
очередь зависит от того, что для не- 
го художественная форма не только 
конечный результат рационального 
решения функционально-технических 
задач, но одновременно и исходный 
импульс в творческом процессе. Ди- 
зайнер не только гармонизирует по- 
лучившуюся форму, двигаясь в своем 
творческом процессе от функции к 
форме, но и влияет на функцию че- 
рез форму. Именно этим отличается 
метод его работы от метода инже- 
нера. Если инженер в своем творче- 
стве идет только от функции к фор- 
ме, то в творческом методе дизай- 
нера наряду с этим значительную 
роль играет и обратный ход Мыс- 
ли— от формы к функции. Точнее 
сказать, оба эти метода мышления— 
от функции к форме и от формы 
к функции — в работе дизайнера сли- 
ты в едином творческом методе. 
Это, собственно, и составляет спе- 
цифику работы дизайнера, это дела- 
ет его как специалиста необходимым 
в общем процессе производства 
громышленных изделий. 

Без признания активной роли ху- 
дожественной формы в процессе 
формообразования нельзя объяснить, 
например, процессов формирования 
стиля и моды, нельзя понять зако- 
номерностейя становления творческой 
концепции течения, направления или 
отдельного мастера, приемов созда- 
ния фирменного стиля в современ- 
ном дизайне ит. д. 


Обратная связь между формойи 
функцией является спецификой 
именно художественного творчества. 
Поэтому сама по себе профессия 
дизайнера не могла возникнуть без 
активного участия художников, ме- 
тод мышления которых в вопросах 
формообразования существенным 
образом отличается от метода ин- 
женера. 


Вот почему на этапе формирова- 
ния дизайна такую большую роль 
сыграли художники, которые в ходе 
сложного процесса формально-эсте- 
тических поисков и экспериментов с 
отвлеченной формой перешли от 
изображения действительности к 
формированию предметной среды, 
заложив основы творческого метода 
ссвременного дизайна прежде всего 
в художественных вопросах формо- 
образования. 


Л. А. ЖАДОВА 


Мне захотелось просто помечтать 
за этим «круглым столом» о созда- 
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нии специального архитектурно-ди- 
зайнерского или, наоборот, дизай- 
нерско-архитектурного учебного за- 
ведения. В нем могли бы быть фа- 
культеты: архитектурный, дизайнер- 
ский, инженерный, инженерно-строи- 
тельный, теории и истории культуры, 
снабженные кабинетами и лаборато- 
риями для научных исследований и 
экспериментов. Какой-то срок, на- 
пример первые два года, студенты 
всех факультетов проходили бы об- 
щие  художественно-творческие и 
производственные дисциплины: про- 
педевтический курс композиции, вве- 
дения в архитектуру, в дизайн, вин- 
женерию, в строительство, в историю 
культуры. Здесь, с одной стороны, 
выявлялись бы индивидуальные 
склонности и способности, а с дру- 
гой — все студенты получили бы об- 
щую подготовку, учились бы гово- 
рить на том, общем для всех них 
языке, который позволит им в буду- 
щем, когда они уже получат различ- 
ные специализации, понимать друг 
друга. В таком специальном дизай- 
нерско-архитектурном вузе очень 
важно предусмотреть те способы и 
средства работы со студентами, ко- 
торые помогают выявить индивиду- 
альные творческие способности. 
Один из больших недостатков сегод- 
няшнего образования — это игнори- 
рование познания и самопознания че- 
ловеческих индивидов, нечеткость в 
определении их наибольшей пред- 
расположенности к работе в том или 
другом направлении. Хорошо было 
бы разработать курс специальных 
занятий для выявления собственного 
«поибавочного элемента» каждого из 
обучающихся (я пользуюсь здесь вы- 
ражением К. С. Малевича, который 
целью своей художественной школы 
ставил нахождение такого «приба- 
вочного элемента» в каждом учени- 
ке). Следует искать в человеке то 
качество, которое позволит ему до- 
бавить нечто принципиально новое 
в избранной им сфере деятельности, 
то есть выявлять в нем именно твор- 
ческое «я». Думается, в этом смысле 
был бы полезен опыт школы Мале- 
вича. В результате таких занятий вы- 
яснилось бы, у кого наибольшие спо- 
собности к художественно-конструк- 
торскому проектированию, у кого— 
к архитектурному, у кого — к инже- 
нерному — изобретательству. После 
этого люди более уверенно шли бы 
на специальные факультеты. Но и 
там, на специальных факультетах, 
студенты, учившиеся определенный 
срок вместе, да и продолжающие 
учиться бок о бок, сохраняли бы 
взаимосвязи, в том числе и связи 
сложные, порой и антиномические. 


Мне думается, выступавшие здесь 
справедливо утверждали, что ди- 
зайн — это коллективная профессия. 
Именно поэтому, на мой взгляд, и 
не может быть какой-то одной, 
идеальной модели дизайнера, так 
же, как очень трудно создать 
какую-то одну, жесткую и неизменя- 
емую по своим параметрам систему 
обучения. Система обучения обяза- 
тельно должна быть многозначна, 
даже если она будет осуществлять- 
ся в том идеальном дизайнерско-ар- 
хитектурном вузе, о котором я по- 


°зволяю себе мечтать. Именно в та- 


ком вузе профессия дизайнера будет 
складываться как коллективная про- 
Юреисте этом смысле, думается, 
дизаймевекраарватектурное образова- 
чиегоанболеекаблизко современному 


кинообразованию. В нашем ВГИКе 
как раз вместе учатся актеры, ре- 
жиссеры, операторы, инженеры, эко- 
номисты, организаторы кинопроиз- 
водства. 

Дизайнерско-архитектурный инсти- 
тут мог бы стать одним из тех учеб- 
но-производственных комплексов, 
вопрос о которых здесь обсуждает- 
ся. Именно в таком учебном заве- 
дении можно было бы совместить 
звенья одной цепи: художественные 
эксперименты и научные исследова- 
ния, нацеленные на будущее, учеб- 
ный процесс, связанный с совершен- 
но определенной, выверенной, объ- 
ективизированной системой знаний, и 
практическую, производственную ра- 
боту — участие в реальной проект- 
ной и производственной деятельно- 
сти. 
Мне хочется вспомнить ВХУТЕ- 
МАС — ВХУТЕИН, потому что ведь 
он-то и был, по существу, первым 
учебно-производственным комплек- 
сом, который возник в ответ на со- 
циальный заказ, родившийся в ходе 
революционной перестройки харак- 
тера трудовых процессов. 

История сложилась так, что цен- 
ность наследия ВХУТЕМАСа измеря- 
ется, прежде всего, его прозрени- 
ями на будущее, идеями, а не реа- 
лизацией работ. Руководство ВХУТЕ- 
МАСа всегда стремилось наладить 
тесную связь с деятельностью хо- 
зяйственных органов страны. Уже в 
год рождения ВХУТЕМАСа при арх- 
факе, например, было организовано 
проектировочное бюро для связи с 
практикой, для связи учебного пла- 
на с жизнью и предусматривалось, 
что экономически работа этого бю- 
Ро должна была обеспечиваться за 
счет заказчиков. 


Когда в конце 20-х годов в связи 
с принятием планов первой пятилет- 
ки в стране стало бурно разворачи- 
ваться строительство, сразу более 
реальным стало и участие в нем это- 
го вуза. Любопытно вспомнить опыт 
одного из известных создателей Ос- 
новного курса во ВХУТЕМАСе. архи- 
тектора Н. Ладовского: в 1929 г. во 
ВХУТЕИНе он вместе со студентами 
работал над планировкой «Автост- 
роя» (будущий автозавод в Горь- 
ком). В процессе этой работы он 
впервые задумался о месте архитек- 
турной шкопы в организационной 
структуре проектирования, предпо- 
жил поручать студентам первую, эс- 
кизную стадию работы, а проектным 
организациям — вторую, углубленно- 
техническую проработку !. 


Вероятно, тот возникающий в 
мечтах комплексный дизайнерско- 
архитектурный институт, о котором я 
говорю, следовало бы связать с дея- 
тельностью наших проектных орга- 
низаций, которые, в свою очередь, 
на базе таких учебных комплексов 
получили бы возможность для науч- 
но-исследовательской и эксперимен- 
тальной творческой работы. 


ВХУТЕМАС возник самопроиз- 
вольно именно как учебно-производ- 
ственный комплекс, а теперь такой 
комплекс нужно создавать програм- 
мно, сознательно, учитывая при этом 
весь опыт прошлого, чтобы постро- 
ить систему дизайнерского образо- 
вания, устремленную и в будущее, 
то есть способную к развитию. 


' ЛАДОВСКИЙ Н. Планировка Автостроя и 
Магнитогорска в вузе. — «Советская архитек- 
тура», 1931, № 1-2, с. 21. 


круглый стол 


В. П. ЗИНЧЕНКО 


Обсуждение за нашим «круглым 


столом»  сосредоточилось —вокру 
двух вопросов: 

— каков облик профессии, мо- 
дель дизайнера, которая может быте 
положена в основу художественно- 
конструкторского образования; 

— каким должен быть вуз, гото- 


‚вящий дизайнера. 


Избегая повторений уже сказан- 
ного, отмечу следующее: в основе 
деятельности дизайнера как деятель- 
ности особого рода лежит синтез 
материально-художественной куль- 
туры, отсюда внутренние неизбеж- 
ные противоречия внутри дизайна, 
отсюда его тяготение то к чисто 
художественным, то к чисто техни- 
ческим формам. Однако задача ди- 
зайнера состоит в том, чтобы удер- 
жаться на грани эстетической или 
технической деятельности, не слива- 
ясь ни с той, ни с другой. Наше се- 
годняшнее обсуждение заострилс 
коренные проблемы дизайна на но- 
вом витке культурного развития, не 
витке 70-х годов ХХ в., и выявилс 
некоторые новые возможности и; 
постановки. Думаю, что читатель 
оценит эти новые возможности. 

Полагаю, что сейчас назрела не. 
обходимость в создании специаль. 
ного дизайнерского вуза — не худо: 
жественного, не архитектурного, не 
технического. Но по-видимому, труд 
ность состоит в том, что еще не 
определены те принципы, которьи 
могли бы лечь в основу организаци! 
учебного процесса в собственно ди 
зайнерском вузе. И здесь я хочу вы 
сказать одно соображение: все чащ, 
за последнее время дизайнерска 
деятельность определяется как худо 
жественное проектирование, в то ж 
время сама проблема художествен 
ного проекта как такового, его осо 
бенностей, отличающих его от все 
существовавших до дизайна фор/ 
проектной деятельности, разработан 
совершенно недостаточно. Но имек 
но идея художественного проектирс 
вания могла бы лечь в основу соЕ 
ственно дизайнерского вуза, прое! 
тирования в его почти буквально 
кальке с латинского: «рго]ес4из» - 
брошенный вперед, чрезвычайны! 
чрезмерный, отложенный, отсроче! 
ный. На нашем «круглом столе» вог 
рос о проекте как таковом бы 
поднят, были предложены: его новы 
интересные решения. Но его обсух 
дение должно быть продолжено, 
продолжено именно в аспекте во: 
можностей профессионального обр. 
зования дизайнера. 

Надеюсь, что читатель с интересе 
сом продолжит дискуссию на стр: 
ницах бюллетеня «Техническая эст 
тика». 
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ВЫСТАВКИ, КОНФЕРЕНЦИИ, СОВЕЩАНИЯ 


А. П. ЕРМОЛАЕВ, 
канд. искусствоведения, ВНИИТЭ 


О ВЫСТАВКЕ В МАНЕЖЕ 


Выставка дипломных работ худо- 


жественных вузов страны, устроен- 
ная в феврале текущего года в 
Центральном выставочном зале (в 


Манеже), дала возможность увидеть, 
каков сегодня вузовский дизайн, что 
представляет он собой рядом со 
станковым и декоративно-приклад- 
ным художественным творчеством, 
задуматься над тем, каково сегодня 
дизайнерское образование. Зритель 
такой выставки самый разноликий. 
Интересует его многое, и мы вместе 
с ним тоже многого ждем отвыстав- 
ки. 

Мы хотим оценить актуальность, 
серьезность решаемых в дипломном 
проектировании проблем — социаль- 
но-культурных, художественных, на- 
учных; увидеть красивые, остроумные, 
изобретательные решения; прикос- 
нуться к национальным особенно- 
стям, культурным традициям различ- 
ных дизайнерских школ; обнаружить 
какие-то находки в подаче проекта, 
в его оформлении, в его графике, 

Что же нам представила выстав- 
ка? 

Довольно обширный диапазон 
объектов дизайнерского проектиро- 
вания — промышленное и бытовое 
оборудование, мебель, интерьер, 
упаковку, плакат. Широкую геогра- 
фию дизайнерских учебных заведе- 
ний — вузы Москвы, Ленинграда, Ук- 
раины, Прибалтики, Закавказья, Сред- 
ней Азии; за исключением отделения 
дизайна Свердловского архитектур- 
ного института представлены все ху- 
дожественно-конструкторские отде- 
ления художественных вузов. Но дает 
ли выставка полное представление 
о дизайне? Очевидно, не дает. Хотя 
организаторы выставки, безусловно, 


1 


проделали большую работу, дизай- 
нерские вузы, по-видимому, не слиш- 
ком старались показать себя, свои 
достижения в художественно-конст- 
рукторском образовании. Зато вы- 
ставка обнаруживает целый ряд про- 
блем образования, на которые мы 
попытаемся обратить внимание. 

На выставке не представлен це- 
лый ряд интересных дизайнерских 
проектов, о существовании которых 
нам известно из знакомства с рабо- 
той вузов. Предпочтение отдано по- 
чему-то традиционным работам де- 
коративно-прикладного характера. 

Может быть, теми, кто формиро- 
вал раздел дизайна, руководило же- 
лание не создавать дискуссионных 
ситуаций, а быть может, причина в 
отсутствии фондов? Последнее не ли- 


1. 


3. 
4. 


Фразмент эстонской экспозиции. На 
первом плане — декоративная двухчаст- 
ная пластика Т. Лотт, 1974. Руководи- 
тель —0©. Аллинъ. В злубине — деко- 
ративное панно для вычислительноло 
центра. А. Силане, 1967. Вуководи- 
тель — и. о. доцента Л. Рохлин 


Фразмент зрузинской экспозиции. Си- 
стема роллерной линии. В. Безменов, 


1975. Руководитель —Ш. Саладзе, 
Тбилисская зосударственная академия 
художеств 


Фразмент экспозиции МВХПУ 
Мебель 


для зимнето сада ресторана. 


А. Механошин, 1970. Вуководители — 
и. о. профессора Н. Борушко, доцент 
О. Лялин, ЛВХПУ 


шено оснований, так как в вузах не 
налажена фиксация, обработка, из- 
дание и хранение проектных матери- 
алов. Об этом говорит и представ- 
ленная графика проектов. 

В оформлении проекта упускает- 
ся возможность «графического до- 
казательства» проектной мысли, при- 
ведшей к данному решению. Пока- 
занные проектные материалы фикси- 
руют лишь результаты работы. Нам 
кажется, отсутствие органической не- 
обходимости «рассуждать с каранда- 
шом в руке» визуально мыслить 
тормозит развитие собственно гра- 
фической культуры учащегося. А 
ведь интерес к проектно-графиче- 
ской стороне студенческой деятель- 
ности имеет не только культурно- 
историческую ценность, но, прежде 
всего, профессионально-творческую. 
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1977, № 7. 


«ТЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА», 


Фразмент белорусской экспозиции. На 


первом плане — изрушка-конструк- 
тор «Зоопарк». Г. Бондалевич, С. Бон- 
далевич, 1968. Руководители — доцент 


И. Харламов, Т. Кольцова. Комплект 
детской мебели. Т. Кольцова, 1973. 
Руководитель — доцент И. Харламов, 


БГТХИ 


Все же есть на выставке работы, 
в которых графика проекта стала 
естественным выражением его суще- 
ства. Это, прежде всего, работа 
А. Нагле (руководитель — И. Бум- 
биерис, Государственная академия 
художеств Латвийской ССР) на тему 
«Пространство и естественный свет 
при экспозиции современного искус- 
ства», а также проект: С. Лапин (ру- 
ководитель — М. Э.-Р. Ыунапуу, Го- 
сударственный художественный ин- 
ститут Эстонской ССР)—«Оформле- 
ние визуальной среды города». Гра- 
фика этих проектов не иллюстратив- 
но-изобразительна — она претенду- 
ет на самостоятельную художествен- 
ную ценность, очень точно выража- 
ющую содержание авторского за- 
мысла. Удачно и оформление про- 
екта А. Клынджанс (руководитель-— 
И. Бумбиерис, Латвия) — «Дети, 
пространство, действие», решающего 
задачу приобщения детей к культу- 
ре формы, материала, цвета. Сам 
макет выполнен так, что он может 
служить игрой, способствующей по- 
ниманию этих ценностей. 

О нелегкой жизни дизайна в ху- 
ожественном вузе говорит очевид- 
РА авке факт — экспозици- 
нИЧе`. Ары5КВЯЕЯЯе специализаций, 
мЕявия ле газа ышленным искус- 
ством» (так именуется дизайнерский 


Ор! 
И 
3 ©) 


зкоеа } 


да ресторана, разработанная студен- 
том ЛВХПУ А. Механошиным (руко- 
водитель — и. о. профессора Н. Бо- 
рушко, доцент О. Лялин). 

Среди работ по стеклу есть про- 
екты, привлекающие внимание раци- 
ональным художественным решени- 
ем. Например, набор посуды для 
кухни Л. Тарасовой (руководитель — 
профессор В. Василевский, ЛВХПУ), 
отличающийся деликатным отноше- 
нием к традиционному фаянсу, функ- 
циональным использованием кобаль- 
товой подглазурной росписи. Но поч- 
ти нет проектов массового бытового 
стекла, зато есть целая серия празд- 
ничных банкетных хрустальных сер- 
визов, сувенирных кубков из цветно- 
го стекла — вещей декоративных, су- 
венирных, подарочных. 

Ткани, гобелены решены главным 


профиль в учебных заведениях). Это 
наводит на мысль, что мебельщики, 
керамисты, текстильщики и т. д. ра- 
ботают изолированно, не приобща- 
ясь к методам дизайнерского проек- 
тирования. 

Велика коллекция мебели, пред- 
ставленная МВХПУ и ЛВХПУ. Однако 
в большинстве своем это мебель 
«вообще», безликая, стилизованная 
мебель для «общественных интерье- 
ров», а не для определенного по- 
требителя. Пластмассовая мебель 
для сборно-разборных домов Край- 
него Севера отличается немотивиро- 
ванной монументальностью, нарочи- 
той пластичностью. Осмысленностью 
же пластического решения обраща- 
ет на себя внимание мебель из ме- 
таллического прута для зимнего са- 


образом также сами по себе, как 
вещь, как художественное произве- 
дение, а не как элемент определен- 
ного интерьера. И при этом, при 
всей их чрезмерной изобразитель- 
ности, они бедны по замыслу, в них 
нет остроты художественного реше- 
ния. 

Собственно дизайнерские разде- 
лы экспозиции в художественном 
плане выглядят более чем скромно. 
А ведь для художественных учебных 
заведений естественно было бы ис- 
поведовать дизайн как художествен- 
ную деятельность, целью которой яв- 
ляется воплощение в проекте худо- 
жественного мироощущения. За не- 
многочисленными приятными иск- 
лючениями экспозиция обнаруживает 
почти невнимание к собственно пла- 
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стической стороне деятельности ди- 
зайнера. Среди этих исключений — 
«Декоративное панно для вычисли- 


тельного центра Министерства фи- 
нансов Эстонской ССР» А. Силане 
(руководитель — и. о. доцента 


Л. Рохлин, Государственный художе- 
ственный институт, ЭССР), построен- 
ное из пяти типоразмеров керамиче- 
ских элементов, создающих непов- 
тсримую и, вместе с тем, законо- 
мерно организсванную композицию. 
Сюда же примыкает «Декоративная 
двухчастная пластика» из листового 
стекла Т. Лотта (руководитель — 
Р. Аллинг, тот же вуз) — интересная 
пространственная вещь из нетради- 
ционного материала. 

Недостаточное внимание к худо- 
жественной стороне дизайнерской 
деятельности можно было бы объяс- 
нить сознательной установкой на 
практическую, техническую сторону 
проектирования. Но в таком случае 
трудно оправдать в некоторых про- 
ектах конструктивную непродуман- 
ность, неопределенность технологии, 
неточность выбора материала. Напри- 
мер, проект «Плот для летнего от- 
дыха на надувных конструкциях» 
И. Кочиной (МВХПУ) обнаруживает 
массу непродуманностей — от авто- 
мобиля, доставляющего плот к во- 
доему (куда его девать?), до якоря с 
острыми концами (как уберечься от 
проколов). 

Интересные проекты игрового 
оборудования для детских садов 
А. Лаврентьева и И. Преснецовой 
(тот же вуз), хотя и рекомендованы 
х внедрению, не определяют мате- 
>2иалов изготовления. Многие из по- 
казанных макетов и моделей гипсо- 
во-условны, игрушечны, немасштаб- 
ны. (Чего стоят применяемые мас- 
штабы 1:3; 1:3,5; 1:7 (1). 

Желание делать на дипломе не- 
пременно реальные объекты порой 
приводит к крайностям, в которых 
теряется учебный характер диплом- 
ного проектирования. В чем учебно- 
дизайнерский смысл таких откровен- 
но инженерных объектов, как «Си- 
стема роллерной линии» (В. Безме- 
нов) или «Бетоноукладчик непрерыв- 
ного действия» (П. Подрушняк) Тби- 
лисской государственной академии 
художеств? Эти объекты, видимо, 
сдерживали творческую фантазию 
втика, не давали возможности 
ие явиуьНекребява профессиональные 
ебеедставяенияКзиихудожественные на- 
выки. 


р = 5 


ФВ. 


ГАРИ (275 


ЧИ 


т 
ия 


и 


О ыы 


с требованиями жизни: ориентация 
дипломного проектирования на ак- 
туальные темы, на задачи конкрет- 
ных предприятий, проектных органи- 
заций, консультирование соответст- 
вующих специалистов — все это за- 
служивает всяческого одобрения и 
поддержки. Однако выставка не рас- 
крывает этой работы вузов: темы 
представленных проектов часто слу- 
чайны, непринципиальны (батискафы, 
домашние квадрафонические уста- 
новки, кресла для ресторанов или 
сугубо инженерные установки). От- 
сутствуют разработки комплексных 
социально значимых проблем, свя- 
занных, скажем, с общественным 
транспортом, с общественным пита- 
нием, с системой массовых, в ТОМ 
числе визуальных, коммуникаций или 


9 


Выставочный плакат. Д. Визнере, 1975. 
Руководитель — доцент А. Гольтяков, 
Государственная академия художеств 


„Латвийской ССР 


Оформление визуальной среды зорода. 
С. Лапин, 1975. Руководитель — 
М. Э.-Р. Ыунапуу, Государственный ху- 
дожественный институт Эстонской ССР 


Серия складных стульев. А. Оськин, 
1974. Руководители — и. о. профессора 
А. Шевченко, А. Смирнов, Л. Золоту- 
хин, МВХПУ 


Ткань декоративная. Л. Некрашевич, 
1974. Вуководитель — доцент В. Крю- 
кин, ЛВХПУ 


10. Набор для кухни: фаянс, подзлазурная 


роспись. Л. Тарасова, 1975. Вуководи- 
тель — профессор В. Васильковский, 


ЛВХПУ 
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12. 


. Дети, пространство, действие. А. Клын- 


джанс, 1976. Руководитель — И. Бум- 
биерис, Государственная академия 
художеств „Латвийской ССР 


Белорусский сувенир. Л. Готальская, 
1976. Вуководитель — доцент И. Хар- 
ламов, БГТХИ 


щие по смыслу к созданию визуаль- 
ного образа продукции предприятия 
или объединения, ограничиваются 
рекламными проспектами. Все это 
говорит еще и о том, как мало уде- 
ляется внимания серьезной исследо- 
вательской работе студентов — необ- 
ходимому компоненту сегодняшней 
проектной деятельности. 
Сосредоточенность на «реальных» 
объектах иногда сужает горизонт, 
скрывает перспективу. Полное отсут- 
ствие на выставке проблемных, пер- 


спективных, наконец, футурологиче- 
ских проектов не может не огор- 
чать, ведь на самом деле в вузах 


такая работа ведется. Ведется она, 
например, в Белорусском государ- 
ственном театрально-художественном 
институте, в государственных худо- 
жественных институтах Эстонской и 
Литовской ССР, в Государственной 
академии художеств Латвийской ССР. 
ВИОДЯЬЯАнию, экспозиция специали- 
ИирЬНМоНеаСЯВьковского государ- 
азеванекоазоукаядожественно-промыш- 


а бы 


ленного института не только не по- 
радовала интересными дизайнерски- 
ми решениями, но и огорчила невы- 


соким уровнем проработанности 
обыденных тем — промышленных 
интерьеров, тракторов, аэросаней, 


рекламной и информационной графи- 
ки. Например, весьма условно, не- 
конкретно, отвлеченно-проектно вы- 
глядит диплом Ю. Марченко «Ин- 
терьеры плавильного корпуса завода 
ферросплавов». Как это ни странно, 
но большей свежестью, романтиз- 
мом и деловой образностью веет от 
некоторых показанных на выставке 
довоенных проектов учащихся. На- 
пример, «Проект морского вокзала в 
Ленинграде» (Ленинградский институт 
живописи, скульптуры и архитектуры 
им. И. Е. Репина), созданный М. Про- 
ниным еще в 1939 г. под руковод- 


` ством профессора Л. Руднева, радует 


образностью решения, выполненного 


легко, эскизно. Этого не скажешь с 
некоторых современных работах 
осуществленных в этом же учебном 
заведении. 

Планировка выставки была тако- 
ва, что не всегда давала возмож- 
ность обнаружить конец экспози: 
ции одного учебного заведения и на: 
чало другой. Сами работы, их ви- 
зуальный характер мало помогали в 
этом, разве что выделялись своей 
характерностью эстонские экспонаты 
Говорит это, по-видимому, о том, чтс 
наши дизайнерские учебные заведе- 
ния все еще осваивают достижения 
международного дизайна. Проявля- 
ется это и в тематике работ, и вха- 
рактере, стилистике решений. Дума- 
ется, что пора уже нам решать соб- 
ственные проблемы, опираясь на на 
циональные особенности художест 
венного творчества и социалистиче 
скую систему ценностей. Пока чт‹ 


студента-дизайнера типично со- 
четание утилитарных и декоративных 
представлений, в его творчестве пре- 
валирует оформительский, приклад- 
нический подход к созданию вещи. 
Более пристальное отношение к че- 
ловеку, к его духовным потребно- 
стям должно помочь молодому ди- 
зайнеру освободиться от ложной мо- 
нументальности, стерильности про- 
фессионализма, неосмысленной сти- 
лизации и создавать собственные 
своеобразные решения. Как пример 
самобытного национального решения 
можно назвать диплом Л. Готальской 
«Белорусские сундуки» — дизайнер- 
ское «разыгрывание» традиционной 
темы: сундук как бытовая емкость. 
Подобные выставки дают богатую 
пищу для размышлений. Будем на- 
деяться, что они станут традицион- 
ными и более целенаправленными. 
Фото В. А. РОГОВА 


для 
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А. В. ЕФИМОВ, канд. архитектуры, 
ЦНИИТИА 


МОДЕЛИРОВАНИЕ 
ФОРМООБРАЗУЮЩЕГО 
ДЕЙСТВИЯ 
ПОЛИХРОМИИ 


Постоянное совершенствование 
архитектурно-предметной среды — 
профессиональная задача архитекто- 


ров и дизайнеров — тесно взаимо- 
связано с проблемами формообра- 
зования. 


Какова роль полихромии в этом 
процессе? В чем проявляется ее 
формообразующее действие? Како- 
вы пути его изучения? 

Цвет в окружающей среде мы 
воспринимаем как свойство объем- 
но-пространственной формы наряду 
с другими ее свойствами: геометри- 
ческим видом, величиной положе- 
нием в пространстве, массой и др. 
Самого по себе, в отрыве от фор- 
мы, цвета в окружающей среде не 
существует, так же, как не суще- 
ствует бесцветной формы. В процес- 
се исследования цвет будет рассмат- 
риваться нами независимо от фор- 
мы, но это делается с пониманием 
того, что объемно-пространственная 
форма воспринимается как диалек- 
тическое единство изменяющихся и 
взаимодействующих друг с другом 
ее различных свойств. Каждое из 
них может изменяться в определен- 
ных пределах, т. е. иметь бесконеч- 
ное количество состояний, образую- 
щих разнообразнейшие сочетания. 
При изменении полихромии, принад- 
лежащей той или иной форме, нару- 
шаются установившиеся до этого 
сочетания одних свойств, определяв- 
шие предыдущую, и складываются 
другие, определяющие новую фор- 
му. 

Таким образом, изменение объ- 
емно-пространственной формы мо- 
жет быть обусловлено изменением 
состояний лишь одного ее свойст- 
ва — цвета, т. е. мы вправе говорить 
о формообразовании с помощью 
полихромии. 

Формы одного и того же геомет- 
рического вида, величины, массы, 
фактуры, равно освещенные и по- 
мещенные в одинаковые по отноше- 
нию к зрителю положения, по вос- 
приятию являются различными фор- 
мами, если различны их цветовые 
характеристики. Изменения цвета 
неизбежно влекут за собой зритель- 
ное изменение всех других свойств 
объемно-пространственной формы. 

Известно, что несколько цвето- 
вых образцов, фактически находя- 
щихся в одной фронтальной плоско- 
сти, обычно воспринимаются лежа- 
щими в нескольких плоскостях — 

лЯЯЛИЯ Ла дальше реальной. Эф- 

64. НхВомачичеСКой  стереоскопии, 

МАРБУЕдАВЯйтавоу в ётоведении «явле- 


нием выступания и отступания цве- 


тов», во многом обусловливает про- 
цесс формообразования с помощью 
цвета. При рассмотрении цветового 
круга, помещенного на черное осно- 
вание, становится очевидным, что 
его желтая область значительно вы- 
ступает вперед, синяя — отступает 
в глубину, едва отрываясь от черно- 
го фона, красные и зеленые цвета 
занимают промежуточное положе- 
ние. Аналогичным образом реализу- 
ется пространственная локализация 
цветов для подавляющего большин- 
ства людей обладающих нормаль- 
ным цветовым зрением. 

На описанное явление указывал 
еще Гете, позднее немецкие ученые 
Брюкке, Гельмгольц, Грюнберг и 
другие исследовали причины его 
возникновения. Важная работа в этой 
области принадлежит С. Беляевой- 
Экземплярской, которая своими экс- 
периментами в Московском универ- 
ситете, проведенными в 1924 г., 
установила соотношение хроматиче- 
ских цветов по их выступанию [1]. 
В ее задачу входило также исследо- 
ваниё психологической стороны это- 
го явления, его очевидности и ус- 
тойчивости, а также индивидуальных 
особенностей восприятия. В резуль- 
тате были установлены причины ка- 
жущегося смешения цветов. 

Общеизвестна концепция В. Кан- 
динского относительно распределе- 
ния цветов в пространстве по отно- 
шению к зрителю: желтый цвет 
распространяется в стороны и тем 
самым приближается к зрителю, 
красный — стабилен; оранжевый — 
это красный приближенный к на- 
блюдателю посредством желтого, а 
фиолетовый — красный удаленный 
от зрителя синим. Американский 
колорист Ф. Биррен [2] пришел к 
выводу, что возникновение этого 
эффекта коренится в физиологиче- 
ских особенностях зрительного ана- 
лизатора. Чтобы изображение крас- 
ного цвета фокусировалось на сет- 
чатку, линзы глаза увеличивают кри- 
визну, синего — становятся более 
плоскими, 

И. Ипен [3] отмечает, что для 
оценки впечатления глубины, цвет 
фона столь же важен, как и цвет 
объекта. По его мнению, шесть 
цветов — желтый, оранжевый, крас- 
ный фиолетовый синий и зеле- 
ный — на черном фоне по впечатле- 
нию своих ступеней глубины соот- 
ветствуют пропорциям золотого се- 
чения. 

Восприятие цвета не может быть 
объяснено только физическими или 
физиологическими закономерностя- 
ми. Цвет не является объективной 
величиной существующей независи- 
мо от органа зрения человека. 
Электромагнитное излучение само 
по себе еще не является цветом — 
оно приобретает это свойство лишь 
при воздействии на глаз. Помимо 
качества этого излучения и работы 
механизма зрительного аппарата на 
появление у человека цветового 
ощущения влияют также такие фак- 
торы, как опыт наблюдателя, зри- 
тельная память и другие элементы 
восприятия. На восприятие цветности 
объекта оказывает влияние отноше- 
ние человека к этому объекту, т. е. 
немаловажную роль здесь играет 
психология восприятия [4]. 

Учитывая  психофизиологические 
особенности восприятия цвета, зри- 
тельный опыт человека, попробуем 
перечислить причины возникновения 
сложного явления хроматической 


стереоскопии: 1) хроматическая сте- 
реоскопия зависит от цветового тона 
цвета; 2) светлота (субъективная 
яркость) цвета — основной фактор, 
вызывающий это явление; 3) насы- 
щенные цвета выходят вперед отно- 
сительно равных с ними по светлоте 
ненасыщенных цветов; 4) тепло-хо- 
лодный контраст выдвигает вперед 
теплые цзета и отодвигает назад 
холодные; 5) поверхностные цвета 
(красный, желтый и др.), передавая 
кривизну поверхности, довольно оп- 
ределенно локализуются в простран- 
стве; пространственные цвета (синий, 
сине-зеленый и др.), имея рыхлое 
строение, гораздо труднее фиксиру- 
ются в пространстве, поэтому часто 
воспринимаются неопределенным 
объектом, окрашенным цветным 
освещением; 6) тяжелые цвета на 
темных фонах кажутся уходящими 
от зрителя, а легкие — приближаю- 
щимися; на светлых фонах происхо- 
дит обратный эффект; 7) броскость 
цвета почти полностью соответству- 
ет его выступанию; 8) изменение ко- 
личества цветов оказывает значи- 
тельное воздействие на их зритель- 
ное распределение по глубине; 9) в 
силу иррадиации светлые и теплые 
цветовые элементы воспринимаются 
выступающими на темных и холод- 
ных фонах; 10) цвет, соответствую- 
щий фигуре, всегда воспринимается 
выступающим, а соответствующий 
фону — отступающим, независимо 
от всех рассмотренных выше фак- 
торов. 


Явление хроматической стерео- 
скопии, как и любая другая законо- 
мерность, должно оцениваться коли- 
чественно. Нахождение методики 
количественной оценки позволяет 
исследовать это явление и исполь- 
зовать его для управления формо- 
образованием с помощью цвета. 
Трудность определения этой оценки 
хроматической стереоскопии очевид- 
на, так как существование явления 
проявляется через множество субъ- 
ективных ощущений порой значи- 
тельно расходящихся. 


Для исследования такого рода 
явлений наиболее рационально про- 
вести серию экспериментов и обра- 
ботать результаты статистическим 
методом, что и было предпринято 
автором в 1972 г. Задачей этих 
экспериментов было установление 
величин расстояний между тремя 
цветами: красным, синим и желтым 
(имеется в виду зрительное ощуще- 
ние расстояния, возникающее при 
восприятии цветовых образцов и от- 
считывающееся по лучу зрения). 


Принцип экспериментов заклю- 
чался в следующем. Наблюдателю 
предъявлялись пары цветов — СЖ, 
ЖК, КС — помещенные на черный 
фон. Предлагалось передать ощуще- 
ние расстояния между цветами с 
помощью перепада высот двух на- 
боров пластинок по пропорциям 
соответствующих цветовым образ- 
цам. Эксперимент проводился для 
каждой пары цветов с трех дистан- 
ций. Всего в опыте приняло участие 
117 человек. 


Результаты испытаний показали в 
первом приближении, что: 1) под- 
тверждается объективное существо- 
вание явления хроматической сте- 
реоскопии, поскольку во всех испы- 
таниях величина его математическо- 
го ожидания не равнялась нулю; 
2) для пар ЖС и ЖК наблюдается 
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возрастание эффекта стереоскопич- 
ности с увеличением дистанции 
наблюдения; 3) сумма эффектов 
стереоскопичности цветовых пар СК 
и КЖ приблизительно равна эффекту 
стереоскопичности пары СЖ. 

Эксперимент показал, что суще- 
ствует закономерная связь количе- 
ственного выражения явления хро- 
матической стереоскопии между 
цветами полного цветового круга. 
Разработка шкалы, выражающей эту 
взаимосвязь, позволила бы исполь- 
зовать явление хроматической сте- 
реоскопии в реальном проектирова- 
нии. 

Внесение нового цвета в объем- 
но-пространственную форму вызыва- 
ет у нас зрительное ощущение но- 
вой формы. Полихромия усиливает 
значимость одних свойств формы и 
ослабляет значимость других. На- 
пример, установлено, что закономер- 
ности зрительного восприятия форм 
с различной цветовой структурой 
идентичны закономерностям зритель- 
ного восприятия монохромных форм 
с различной пластической обработ- 
кой [5]. Полихромия формы связана 
с ощущением ее массы: компактная 
форма умаляет значение цвета, сво- 
дит нюансную полихромию к моно- 
хромности, форма со средней сте- 
пенью расчленения придает ей 
более активный характер, эта же 
полихромия почти не воспринимает- 
ся в расчлененной пространственной 
форме. Можно проследить взаимо- 
связь полихромии объемно-простран- 
ственной формы с ее фактурой, 
положением относительно наблюда- 
теля, характером светотени. Особен- 
ности взаимодействия полихромии 
объемно-пространственной формы с 
другими ее свойствами позволяют 
предположить существование зри- 
тельного ощущения суммарной ак- 
тивности всех свойств данной объем- 
но-пространственной формы как 
постоянной для этой формы величи- 
ны. Это значит, что активизация 
одного из свойств формы ведет к 
зрительному уменьшению активности 
других ее свойств. Так, если срав- 
нить белый куб на черном фоне, 
освещенный боковым светом, с ку- 
бом, обладающим активной полихро- 
мией, состоящей из крупных чере- 
дующихся диагональных полос жел- 
того и синего цветов, помещенным 
на черный фон, то станет очевид- 
ным, что цветовая активность второй 
формы умаляет значение ее геомет- 
рического вида (требуется усилие, 
чтобы убедиться, что это куб), массы 
(она теряет монолитность, становясь 
более рыхлой), светотени (она осла- 
бевает из-за активных контрастов 
цветов) и других свойств. 

Исходя из предположения о -по- 
стоянстве зрительного ощущения 
суммарной . активности ‘ проявления 
всех свойств ’объемно-пространст- 
венной формы, предлагается метод 
выражения полихромной объемно- 
пространственной формы через ах- 
роматическую монохромную ‹фор- 
му — метод моделей. Суть его 
заключается в том, что в качестве 
условного эквивалента’ полихромной 
объемно-пространственной формы 
рассматривается монохромная ахро- 
матическая (оптимально — белая) 
форма — модель, то есть действие 
полихромии в объемно-пространст- 
веучейтферме выражается посред- 
ЗТАОМ. ДИЗВЕВаВЫа таких ее свойств, 
«ак иВеПИЧИНЯи‹апеометрический вид, 
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специфический образ полихромной 
формы, а процесс моделирования — 
как одна из форм научного позна- 
ния, связывающая формообразова- 
ние с помощью цвета как зарожда- 
ющееся знание с установившейся 
системой знаний об объемно-про- 
странственной форме. 

Наглядность модели не означает 
копирования оригинала, т. е. поли- 
хромной формы. Для модели важно 
лишь верное воспроизведение обще- 
го ощущения исследуемой поли- 
хромной формы, конструирование 
принципиальной системы. Как аналог 
исследуемого объекта модель не 
может и не должна нести в себе 
всей сложности исследуемой формы. 
Обладая известной условностью, она 
во всей полноте отражает лишь 
один элемент оригинала, специально 
выделенный для исследования на 
более простой наглядной основе. 
В данном случае упрощение дости- 
гается за счет выражения полихром- 
ной формы через изменение комп- 
лекса других ее свойств, в первую 
очередь геометрического вида и 
массы. Таким образом, модель яв- 
ляется упрощением исследуемого 
объекта, осуществляемым в опреде- 
ленных границах, однако она доста- 
точно полно выявляет характер 
отношений, выделенных для иссле- 
дования [6]. Наглядная модель вы- 
ступает как. специфический образ 
исследуемого объекта, а поскольку 
в ней воплощена некоторая сумма 
знаний о моделируемых объектах, 
мы имеем основание для последую- 
щего распространения модельной 
информации на оригинал. Следова- 
тельно, наша наглядная модель, 
неся в себе некоторую сумму зна- 
ний, одновременно является и сред- 
ством получения новых знаний о 
полихромной форме. 

Индивидуальность восприятия по- 
лихромной формы может приводить 
к различиям при ее переводе на 
язык модели. В результате законо- 
мерность, т. е. адекватность поли- 
хромной формы и модели проявля- 
ется в некотором интервале вероят- 
ностей. Этот интервал, за пределами 
которого модель теряет адекват- 
ность оригиналу, т. е. перестает быть 
моделью, должен ощущаться на 
любой стадии моделирования. Мо- 
дели одной и той же полихромной 
формы, выполненные различными 
лицами, не должны выходить за его 
пределы. 

Предложенный метод может най- 
ти широкое применение в фунда- 
ментальных исследованиях взаимо- 
действия цвета и формы, в практи- 
ческой деятельности архитекторов и 
дизайнеров. С установлением коли- 
чественных выражений изменения 
геометрического вида модели в 
поиске ее соответствия полихромной 
форме метод позволит подойти к 
количественной оценке «энергии» 
формобразующего действия различ- 
ных цветовых сочетаний. В самом 
деле, если рассмотреть ряд: 


исходная полихромная форма 
монохромная —> (монохромная форма-- 
форма +полихромия) 


монохромная 
модель поли- 
хромной формы, 


становится очевидным, что при срав- 
нительном анализе математически 


выраженных параметров двух моно- 
хромных форм мы можем подойти 
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тивности формообразующего дей- 
ствия полихромии. 

Проанализируем с помощью ме- 
тода моделей действие полихромии 
в объемно-пространственной форме 
трех видов: плоскостной объемной 
и пространственной. 

Плоскостная форма характеризу- 
ется относительным равенством ве- 
личин по двум координатам при 
подчиненной величине третьей коор- 
динаты. Типичное состояние плоско- 
стной формы — квадрат, наиболее 
характерное расположение по отно- 
шению к зрителю — фронтальное. 
Белый квадрат воспринимается нами 
как цельная однородная плоскост- 
ная форма. Если мы разовьем в ней 
полихромию из четырех цветов, то 
в силу их различной пространствен- 
ной локализации она станет воспри- 
ниматься расчлененной. Мы сможем 
представить данную полихромную 
поверхность в виде белого рельефа, 
высота которого будет зависеть от 
соотношений свойств цветовых эле- 
ментов. Аналогичное действие мож- 
но обнаружить, рассматривая плос- 
кость, образованную ‘элементами, 
изменяющимися лишь по светлоте 
или насыщенности. Широкий диапа- 
зон изменений элементов в различ- 
ных направлениях дает бесконечное 
множество вариантов полихромии 
плоскостной формы. 

Теперь о действии полихромии в 
объемной форме, которая характе- 
ризуется относительным равенством 
величин по трем координатам. Ти- 
пичные состояния объемной фор- 
мы — куб, шар. Белый куб воспри- 
нимается нами как цельная одно- 
родная объемная форма. Если мы 
представим ее как сумму восьми 
кубов четырех различных цветов, то 
первоначальная форма утратит свою 
цельность и однородность, и, в силу 
явления хроматической стереоско- 
пии, проявляющегося одновременно 
по трем координатам (объем вос- 
принимается при его обзоре со всех 
сторон), полихромный куб станет 
восприниматься нами как новый, 
более сложный объем. Соотноше- 
нием состояний цветов элементов 
будут определяться их кажущиеся 
размеры и, следовательно, оконча- 
тельный характер полихромной фор- 
мы. С помощью метода моделей мы 
сможем представить ее как белый 
объем типа куба с рельефными 
гранями. 

Полихромия объемной формы и 
фон, на котором она находится, 
воспринимаются как единое целое и 
оказывают влияние друг на друга. 
Цвет фона может изменять восприя- 
тие полихромной формы, поэтому, 
помещая эту форму в различные 
цветовые условия, мы можем управ- 
лять формообразующим действием 
одной и той же полихромии. 

Пространственная форма харак- 
теризуется относительным равенст- 
вом величин по трем координатам 
и включает как плоскостные, так и 
объемные формы вместе с про- 
странством, заключенным между 
ними. Развитие трех координат про- 
странственной формы обусловливает 
множественность точек ее восприя- 
тия, находящихся как вне, так и 
(при достаточных размерах, напри- 
мер в архитектуре) внутри самой 
формы. Эта форма имеет множество 
прочтений еще и потому, что одни 
ее элементы могут служить фоном 
для других и при перемене точек 
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Цветовой круз на черном фоне. Модель 
езо восприятия 


Полихромная плоскостная форма и мо- 
дель ее восприятия 


Элементы различной светлоты (синий 
квадрат) и различной насыщенности 
(красный квадрат) в плоскостной 
форме 


Полихромная объемная форма и модель 
ее восприятия 


6. Двухиветная объемная форма на фоне, 
совпадающем с одним из ее цветов, и 
модель ее восприятия 


Полихромная пространственная форма 
и модель ее восприятия 


Цвет орзанизует новый центр в прост- 
ранственнои форме и цвет, противоре- 
чащий характеру формы, создает ошу- 
щение новой пространственнои формы 


Упражнение «Пространство». Три 
объемных формы создают пространст- 
венную композицию после ввеления 
крупнозо иветовозо элемента 


10. Упражнение «Плоскость». Цветовая 


композиция (вверху) и ее модель — 
рельеф (внизу) 


ются. Это значительно обогащает 
полихромию пространственной фор- 
мы, сообщает ей множество новых 
«прочтений». 

В пространственной форме поли- 
хромия обладает большей потенци- 
альной возможностью становиться 
самостоятельной относительно неко- 
торых свойств этой формы, нежели 
в плоскостной и объемной формах. 
Она может вступать в противоречие 
с формой, результатом которого 
является возникновение ощущения 
новой формы. Степень самостоя- 
тельности полихромии формы отно- 
сительно ее структуры и характера, 
выраженных ее геометрическим 
видом, массой и другими свойства- 
ми, создает величину зрительного 
изменения первоначальной формы. 
Увеличение степени самостоятельно- 
сти полихромии приводит зрителя к 
ощущению принципиально новой 
формы. 

Возьмем пространственную фор- 
му, образованную четырьмя белыми 
параллелепипедами, симметрично 
размешенными на белом квадратном 
основании. Если мы создадим цве- 
товой контраст между цветом парал- 
лелепипедов и цветами основания, 
то первоначальная форма в силу 
пространственного действия цветов 
одновременно [:} плоскостной и 
объемной формах будет восприни- 
маться нами как новая простран- 
ственная форма. Пользуясь методом 
моделей мы сможем представить 
ее как белую форму с рельефным 
основанием и объемами несколько 
изменившихся размеров. 

Воспроизводимые методические 
схемы и студенческие упражнения 
на их основе имеют известную до- 
лю условности. Это связано с тем, 
что, например, полихромная пло- 
скость рассматривается вне окружа- 
ющей цветовой среды, полихромный 
объем взаимодействует лишь с цве- 
т основания, на которое он поме- 

н, правда, этот цвет становится 
нярумдвивкав среде, окружаю- 
объем. Пелихремная простран- 
ас фор вехами составляю- 
щих ее объемов’и ‘основания обра- 
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зует относительно автономное цве- 
товое поле, где все цветовые 
элементы реально взаимодействуют 
друг с другом. 

Таким образом, пространственная 
форма наиболее полно воссоздает 
условия процесса формообразования 
с помощью цвета. Его адекватное 
отражение методом моделей также 
становится возможным лишь в кон- 
тексте сложных взаимодействий 
внутри возникшей цветовой среды. 
Появляются разнообразнейшие фор- 
мообразующие эффекты, связанные 
с распределением энергий простран- 
ственного цветового поля, с ракур- 
сами восприятия этого поля и ха- 
рактером полихромии. Так, М. Ма- 
тюшиным [7] было установлено, что, 
например, холодные цвета имеют 
склонность к прямизне граней и 
образованию углов, а теплым цве- 
там свойственна кривизна, выпук- 
лость форм — острые углы под их 
воздействием теряют остроту. Эти и 
многие другие особенности формо- 
образования с помощью цвета, хотя 
и допускают принципиальное отра- 
жение этого процесса единственной 
статической моделью, имеющей пря- 
моугольные очертания, все же 
постоянно напоминают о том, что 
этот процесс мог бы полнее выра- 
зиться или с помощью серий подоб- 
ных статических моделей, или един- 


ственной сложной динамической 
моделью. 
Процесс восприятия объемно- 


пространственной формы не являет- 
ся автоматической фиксацией воз- 
никновения ощущения новой формы 
с изменением ее цвета. Здесь могут 
быть своего рода торможения. На- 
пример, установлено, что одна и та 
же форма, незначительно меняющая 
цвет, в нашем восприятии может не 
измениться, хотя по правилам фор- 
мальной логики изменение должно 
непременно фиксироваться каждый 
раз. Мы сталкиваемся здесь с одной 
из особенностей цветового зрения, 
важнейшей задачей которого явля- 
ется «правильное узнавание окраски 
предметов, а не просто излучений 
различного спектрального состава. 
Это делает необходимым участие в 
цветовом зрении механизма кон- 
стантности восприятия, т. е. способ- 
ности зрительного анализатора иден- 
тифицировать предметы по их отра- 
жательным свойствам в изменяю- 
щихся условиях освещения» [8]. 
Таким образом, чтобы преодолеть 
действие механизма константности 
при восприятии полихромной формы 
для достижения наглядности эффек- 
та формообразующего действия 
полихромии, к полихромии формы 
предъявляются требования опреде- 
ленной активности. Активность поли- 
хромии обусловливается величиной 
контраста ее цветовых элементов и 
степенью ее самостоятельности от- 
носительно характера формы. 
Описанная выше методика может 
быть использована в различных сфе-. 
рах деятельности, в том числе не 
связанных с художественным творче- 
ством. Выявление формообразующе- 
го действия полихромии может 
быть зафиксировано в результате 
сравнения математически выражен- 
ных монохромных форм: первой — 


исходной и второй — возникшей в 
|| ИЯ воздействия цвета на 


аки обр азом, возникает 

им г Е чес ого выра- 
ея яго дай НИЯ Полихромии, что 
может быть реализовано с поимене- 


нием машинной вычислительной тех- 
ники. 

Что касается художественного 
творчества, этот метод интуитивно 
используется художниками, дизайне- 
рами, архитекторами. Художники 
знают, что в решении формальной 
задачи сохранения картинной пло- 
скости нужно применять близкие по 
светлоте и насыщенности цвета, а 
контрастные цвета разрывают по- 
верхность холста. Архитекторы пони- 
мают, что плоская поверхность 
фасада может выглядеть рельефной 
в случае использования на фасаде 
относительно контрастных цветов. 

Большие возможности открывает 
метод при изучении цвета в системе 
художественно-конструкторского и 
архитектурного образования в тех 
областях, где специфика понимания 
цвета вытекает из особенностей 
формообразования. 

Примером внедрения этого мето- 
да в учебный процесс может слу- 
жить курс упражнений «Цвет и фор- 
ма», разработанный автором на 
основе изложенных теоретических 
положений и применявшийся в 
1972—1974 гг. в Московском архи- 
тектурном институте. Изучение фор- 
мообразующего действия полихро- 
мии строится здесь на использова- 
нии метода выражения полихромной 
формы через монохромную (метода 


моделей). 

Метод моделей используется 
двояко: с одной стороны — учащи- 
мися, с другой — педагогами. Уча- 


щимся он служит инструментом ана- 
лиза и выявления или трансформа- 
ции объемно-пространственной фор- 
мы с помощью полихромии. Если в 
одинаковых первоначально взятых 
несколькими студентами монохром- 
ных формах, например кубах, каж- 
дым из них развивается различная 
полихромия в соответствии с част- 
ной композиционной задачей (рас- 
членение, соподчинение частей, ор- 
ганизация нового центра, придание 
динамичности и др.), то сравнение 
нескольких полученных монохром- 
ных эквивалентов — моделей, соот- 
ветствующих различным возникшим 
полихромным формам, наглядно 
«приводит к общему знаменателю» 
различные проявления цвета в этой 
форме. Педагогам же этот метод 
поззоляет проследить за процессом 
мышления учащихся во время вы- 
полнения учебного задания, а также 
найти верную оценку выполненной 
работы. 

Упражнения курса «Цвет и фор- 
ма» включают — последовательное 
изучение формообразующего дей- 
ствия полихромии в плоскостной, 
объемной и пространственной фор- 
мах. 

В первом упражнении курса 
«Плоскость» моделированию подле- 
жит самостоятельная цветовая ком- 
позиция на плоскости. Ее модель — 
рельеф, наглядно отражающий ком- 
позиционную идею азтора, может 
перерабатываться с помощью цве- 
тов оригинала или в направлении 
большего развития существующей 
глубины, или в направлении смягче- 
ния и даже полного преодоления 
рельефа. Таким образом, рельеф- 
модель используется во второй ча- 
сти упражнения в качестве исход- 
ной формы для цветовой обработ- 
ки. 

Во втором упражнении курса 
«Объем» решению цветом подлежит 
одна из названных выше компози- 


варианты выполнения упражнения. 
Взаимодействие полихромии объема 
и плоскости основания может приве- 
сти к возникновению ощущения про- 
странственной формы. 

В третьем упражнении курса 
«Пространство» полихромия призва- 
на решить одну из композиционных 
задач в пространственной форме, 
состоящей из нескольких объемов, 
которые помещены на плоскости или 
находятся в пространстве на фоне 
цветных экранов. По своему содер- 
жанию эти задачи аналогичны зада- 
чам, сформулированным для объем- 
ной композиции, но могут включать 
также горизонтальное и вертикаль- 
ное зонирование пространственной 
формы. Процесс — моделирования 
требует здесь полного творческого 
напряжения. Множественность точек 
зрения при восприятии пространст- 
венной композиции увеличивает ин- 
тервал соответствия модели ориги- 
налу, что приводит к разнообразным 
и неожиданным их построениям, 
которые, однако, не должны выхо- 
дить за «критическую точку» своего 
применения. 

Методика упражнений строится 
на одновременном осуществлении 
задуманной цветовой композиции и 
ее модели, причем рекомендуются 
коррекции исходного оригинала, не- 
избежно возникающие по мере вы- 
полнения модели. Здесь убедитель- 
но осуществляется взаимосвязь ори- 
гинала с моделью: композиция 
претерпевает изменения в поисках 
окончательного выражения, будучи 
отраженной своей моделью на раз- 
личных стадиях работы. Результат 
анализа композиции, реализованной 
в модели, переносится на оригинал, 
стимулируя дальнейший творческий 
процесс. Таким образом, в основе 
выполнения упражнений лежит мно- 
гократное сопоставление оригинала 
и модели с целью нахождения наи- 
более совершенной композиции. 

Курс упражнений «Цвет и форма» 
является лишь одним из возможных 
вариантов изучения цвета в объем- 
но-пространственной композиции, 
необходимого в системе архитек- 
турного и художественно-конструк- 
торского образования. С помощью 
использования моделирования ви- 
зуального восприятия полихромной 
формы могут быть разработаны и 
другие курсы упражнений, например 
«Цвет и свет», «Цвет и динамика», 
«Возможности цветового комбиниро- 
вания», актуальность введения кото- 
рых в отечественных вузах не под- 
лежит сомнению. 
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ИЗ КАРТОТЕКИ ВНИИТЭ 


КОМБИНИРОВАННЫЙ ШКАФ 
С ОТКИДНЫМИ КРОВАТЯМИ 


ТЕХ МЕ Я ЭСТЕТИКА», 1977, № 7. 


Авторы проекта: Г. Э. Ракипов, 
Л. И. Вдовин 
(ЛенСПКТБ «Севзапмебель»] 


Стенка, включающая четыре шка- 
фа, два из которых скомбинированы 
с кроватями, предназначена для 
меблировки студенческих общежи- 
тий однокомнатных квартир или 
комнат для подростков. Шкафы 
имеют открытые и закрытые емко- 
сти, которые могут использоваться 
для хранения одежды, белья, посу- 
ды, книг и различных предметов 
обихода. 

В двух объемах одновременно 
смонтированы обеденный стол, бар 
(или секретер) и трансформирую- 
щиеся одинарные кровати. При же- 
лании объемы с кроватями могут 
быть сблокированы. 

Для приведения кровати в гори- 
зонтальное положение необходимо 
развернуть поворачивающийся объем 
на 180°. Затем нижнюю часть верти- 
кально стоящей кровати потянуть на 
себя, перевести роликовые опоры с 
поворотной площадки на пол и про- 
должать скатывание кровати до 
горизонтального положения. Меха- 
низмы трансформации и поворота 
сбалансированы и в работе не тре- 
буют усилий. Трансформация крова- 
тей осуществляется плавно. Постель- 
ное белье пристегивается ремнями 
к матрацу и убирается в шкаф 
одновременно с кроватью. 

Конструкция шкафов универсаль- 
но-сборочная из унифицированных 
щитовых элементов, которые изго- 
товляются из древесностружечных 
плит с пленочным покрытием на 
основе термореактивных смол и не 
требуют дополнительной отделки. 
Задние стенки выполняются из об- 
лагороженной древесноволокнистой 
плиты. Сборка шкафов осуществля- 
ется с помощью винтовых стяжек. 

Каркас кровати, выполненный из 
круглых стальных труб, закреплен 
на нижней площадке поворотного 
объема и по периметру обтянут ис- 
кусственной кожей. Матрац двухсто- 
ронней мягкости пристегивается к 
каркасу кровати. 

В цветовом решении стенки ис- 
пользуется контрастное сочетание 
коричнево-вишневой пленки с тек- 
Клуряйтацевесины и светлыми, цвета 
В оновоь костив плоскостями дверей. 
АВЦИЧЕСВИВ поры хромируются. 
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Весной этого года в московском 
парке «Сокольники» проводилась 
выставка «Область Ломбардия про- 
изводит», подготовленная итальян- 
ской организацией «Интерэкспо» 
при содействии Торгово-промышлен- 
ной палаты СССР, 

Ломбардия — самая развитая в 
промышленном отношении область 


Италии, имеющая более 2,5 тыс. 
крупных промышленных предприя- 
тий. 

Ведущими отраслями являются 
металлообрабатывающая, — текстиль- 


ная, химическая, 
лозно-бумажная, 

На выставке была показана про- 
дукция сорока трех ведущих про- 
мышленных фирм. Ряд экспонатов 
представлял несомненный интерес с 
точки зрения художественно-конст- 
рукторского решения. 

Фирма по ВизеЙа{о пред- 
ставила многопозиционный сверлиль- 
ный станок «Борматик-Т2», произво- 


пищевая, целлю- 


дящийся в двух модификациях — 
полуавтомата и автомата. Силовые 
головки расположены вертикально 
вдоль продольной оси станка. Обра- 
батываемая деталь перемещается по 
направляющим, конструкция которых 
обеспечивает высокую точность об- 
работки. Станок оборудован устрой- 
ством программного управления. 
«Борматик-Т2» имеет четкие, лако- 
ничные формы с ярко выраженным 
ритмом. Эта ритмичность подчерк- 
нута и многократным повторением 
фирменного знака. Объемы хорошо 
организованы и создают впечатление 
целостности. Удачно также графиче- 
ское решение фирменного шильда, 
размещенного в верхней части 


станка, 


станок  «Борма- 
Фирма-иззотовитель по 


Мнозопозиционный 
тик-Т 2». 
ВизеПаю 


3. Пульты управления поточной ли- 
нией для окраски сушки элементов 


мебели. Фирма-иззотовитель СЕЕЁГА 


Рентзеновский аппарат «Экс- 
плор-Х» для диалностики зубных бо- 
лезней. Фирма-иззотовитель ЕГАТ 


Диалностическая установка «Селокаме- 
ра». Фирма-иззотовитель ЗЕЁО 


Библиотека 
им. Н. А. Некрасова 
е@ес{го.пеКгазоуКа.ги 


Поточная автоматическая линия 
для окраски, покрытия лаком и 
сушки различных элементов мебели 
была представлена фирмой СЕЕГА. 
Поскольку для размещения такой 
линии необходима значительная пло- 
щадь, экспонировалась лишь часть 
оборудования. Наиболее интересны 
здесь пульты управления, решенные 
чисто геометрически, но без излиш- 
ней сухости. Они снабжены вырази- 
тельными мнемосхемами с индика- 
цией неисправностей: в случае по- 
ломки, аварии или каких-либо от- 
клонений от технологии оператор 
немедленно обнаруживает на мне- 
мосхеме этот соответствующий уча- 
сток линии. Работа с мнемосхемами 
облегчается применением цветового 


7 


7 


№ 


Библиотека > 
им. Н.А. Некрасова 
@есно.пекгазоука.ги 


ХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА», 1977, 


| 


Мебель системы «Сизма» в интерьере. 
Фирма-иззотовитель Еасотей 


Мебель системы «Т. О.». Собирает- 
ся из небольшозо набора унифицирован- 
ных элементов: стальных рам различ- 
ных типоразмеров с декоративно-за- 
щитным покрытием, тумб на роликах, 
рабочих плоскостей. Из одних и тех же 
элементов можно компоновать различ- 
ные варианты рабочезо места. Фирма- 
иззотовитель Еасоте! 


9. Стол с выдвижными  тумбами 
на роликах в разобранном виде. Фир- 
ма-иззотовитель Еасоте! 


10. Конторский стол с приставкой. Фирма- 


изтотовитель Еасоте! 


кодирования. Обслуживание линии 
ведется с центрального пульта, од- 
нако каждый агрегат снабжен инди- 
видуальным пультом управления, с 
которого осуществляется его налад- 
ка. 

Обратили на себя внимание не- 
которые образцы медицинского 
оборудования. 

Рентгеновский аппарат «Эксплор- 
Х» для диагностики зубных болез- 
ней разработан дизайнерами фирмы 
БТАТ. Аппарат представляет собой 
передвигающуюся на роликах стой- 
ку с пантографной системой и под- 
вешенным на нее коллиматором. На 
стойке также установлен таймер на 
удобной для оператора высоте. 
Решение аппарата лаконично, изящ- 


но и функционально. Строгость цве- 
тового решения соответствует про- 
стоте форм аппарата: черный цвет 
крестообразного основания стойки 
подчеркивает его устойчивость; зри- 
тельно более легкие части аппарата 
окрашены в белый цвет. При пере- 
возках аппарат легко демонтирует- 
ся и укладывается в специальный 
футляр. Вес аппарата вместе с фут- 
ляром — 45 кг. Помимо модели 
«Эксплор-Х» на подвижном основа- 
нии, фирма производит настенный и 
подвесной потолочный варианты 
аппарата. В последнем случае на 
дополнительной пантографной систе- 
ме может быть смонтирован специ- 
альный светильник. 

Установка «Селокамера»» — (фир- 
ма-изготовитель ЕГО) предназна- 
чена для диагностики заболеваний 
костных тканей. Модульный принцип 
конструкции обеспечивает возмож- 
ность различных компоновок уста- 
новки. Основное преимущество дан- 
ной модели состоит в том, что для 
получения снимков всего тела нет 
необходимости передвигать больно- 
го или менять его позу. Коллиматор 
установлен в поворотной траверсе 
на вертикальной стойке, способной 
перемещаться вдоль основания. Пе- 
ремещение траверсы и стойки обе- 
спечивается электродвигателями. Ап- 
парат устойчив, надежен в работе. 
Для художественно-конструкторского 
решения характерно использование 
простых геометрических форм: пря- 
моугольное основание на широкс 
разнесенных винтовых опорах, не- 
сколько скошенная сзади стойка, 
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чие скоса на стойке зрительно свя- 
зывает все объемы — установки 
«Селокамера» и создает впечатление 
их уравновешенности. 

Среди представленной на выстав- 
ке конторской мебели особое вни- 
мание обращает на себя продукция 
фирмы Расотеф, отличающаяся при- 
влекательным внешним видом и вы- 
соким качеством отделки. Фирма 
Расоше{, изготовившая, кстати ска- 
зать, совместно с фирмой Гатт 
выставочные конструкции экспозиции 
«Ломбардия производит», организо- 
вана в 1961 г. С первых дней суще- 
ствования фирмы руководство вы- 
двинуло задачу способствовать 
улучшению условий труда контор- 
ских служащих, создавать с по- 
мощью методов дизайна конторскую 
мебель отвечающую требованиям 
эргономики. Для осуществления этой 
программы фирма пригласила в ка- 
честве консультанта профессиональ- 
ного дизайнера Р. Байо. 

Он проектирует как отдельные 
изделия, так и целые системы мебе- 
ли, собираемые из унифицированных 
модульных элементов. Наличие еди- 
ного модуля для каждой системы 
обеспечивает многовариантность ре- 
шений интерьероз конторских поме- 
щений. В целом для мебели этой 
фирмы характерны —функциональ- 
ность, элегантность и выразитель- 
ность формы. Большое внимание 
уделяется качеству материалов и 
отделки. 

Стремление к постоянному повы- 
шению качества продукции харак- 
терно для большинства ведущих 
фирм Ломбардии. И если не все 
изделия, показанные на выставке, 
находятся на уровне современных 
требований технической эстетики, 
растущее влияние идей дизайна 
можно было проследить достаточно 
четко. 

Небезынтересно отметить важную 
роль кустарных и ремесленных 
предприятий в развитии промышлен- 
ности Ломбардии. Зачастую кустар- 
ное предприятие является своеоб- 
разной школой перед поступлением 
на более крупное предприятие. 
Именно здесь приобретаются пер- 
вые профессиональные навыки, пер- 
вый рабочий опыт. Многие специа- 
листы, работающие на крупных про- 
мышленных фирмах в качестве ди- 
зайнеров, также приобретали опыт 
проектирования промышленных из- 
делий на мелких кустарных пред- 
приятиях. Все это наложило своеоб- 
разный отпечаток на экспозицию 
«Область Ломбардия производит», 
где мы увидели большое разнообра- 
зие кустарных изделий. В целом же 
экспозиция вызвала заслуженный 
интерес у советских специалистов, 


Ю. А. ЧЕМБАРЕВА, Ю. В. ШАТИН, 
вниитЭ 
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НОВОСТИ ТЕХНИКИ 


Карманный анализатор состава 
крови, выдающий результаты за 
1 мин, выпускается фирмой Сотриг 
Е!егоп к @тЪЬН (ФРГ). Размер ап- 
парата немногим превышает мини- 
калькулятор. Аппарат имеет фото- 
Метр и измеряет показатель гемогло- 
бина, количество красного красящего 
вещества, число эритроцитов, число 
красных тел. Область применения — 
быстрое обследование пациентов 
при несчастных случаях, при опера- 
циях или непосредственно у постели 
больного. 


«ВИА 4ег \М/715ззепзсваЙ”, 1977, М 3, 
5; 20—21, 11. 


Подводная лодка для туристов, 
для осмотра морского дна, его 
фауны и флоры спроектирована 
фирмой Ка\азаК! (Япония). Вме- 
стимость 48 пассажиров и 7 человек 
команды. Салон с иллюминаторами 
диаметром 25 см в передней части 
корабля. Вытесняемый объем 430 т. 
Расчетная глубина погружения 30 м, 
но при небольших переделках может 
быть 50 м. Под водой радиус дей- 
ствия 30 км, скорость 5,5 км/ч. Уст- 
ройство и аппаратура обеспечивают 
максимальную безопасность. Разра- 
ботан также более дешевый вариант 
лодки, когда пассажирский батискаф 
перемещается при помощи катама- 
рана. 


“Мех ЗаепИзё”, 1977, М 1042, 
р. 588, Ш. 


Дешевое, малогабаритное, быст- 
ропечатающее устройство выпускает- 
ся фирмой $СТ Зуфетз (США). 
Устройство печатает 2200 знаков в 
секунду, имеет массу 1,36 кг, габа- 
ритную длину 230 мм и печатает на 
электрочувствительной бумаге шири- 
ной 101,6 мм. Буквы составляются из 
точек матрицы 7Ж5 и воспроизво- 
дятся пятью вольфрамовыми иглами, 
вращающимися вместе с барабаном 
с частотой 30 об/с. Стоимость уст- 
ройства в несколько десятков раз 
меньше конкурентных моделей 
больших фирм. Ожидается более 
дорогая, большая модель устройства 
под ширину бумаги 214 мм, со ско- 
ростью печатания 4000 знаков в се- 
кунду. Знаки будут составляться из 
точек матрицы 9Х7. Масса будет 
2,7 кг и стоимость в 3 раза выше. 


“Еес{гоп!с$”, 1977, М 5, р. 31— 
ИЕ 


Ручное приспособление для 
рытья, в котором используется сила 
сжатого воздуха, запатентовано в 
Англии (ВР1453209\ Поиспособтеныю 


предназначается для рытья траншей 
глубиной до 1,5 м. Рама крепится на 
спине работающего и имеет выне- 
сенное вперед коромысло, к кото- 
рому подвешивается средняя часть 
ручки лопаты. Два пневмоцилиндра, 
управляемые работающим, помогают 
подымать и выбрасывать землю из 
траншеи. Питание сжатым воздухом 
должно осуществляться от компрес- 
сора или от сети. 


“Мем еп $”, 1977, М 1036, 
р. 206, 3 Ш. 


Мотоцикл с турбомуфтой выпу- 
щен фирмой Ноп4а (Япония). Пере- 
ключение первой скорости на вто- 
рую производится механически, но 
требуется редко, так как езда на 
скоростях до 96 км/час может про- 
изводиться на первой передаче. 
Включение скоростей отмечается 
световыми индикаторами на щитке. 

Мотоцикл с полностью автомати- 
ческой четырехскоростной коробкой 
передач с центробежными сцепле- 
ниями и муфтами свободного хода 
выпущен фирмой Низауагпа (Шве- 
ция). 

“РорШаг З<епсе”, 1977, АргИ, 
р. 68, 6 Ш., 6 аг.; “Роршаг Месвап!с$”, 

1977, АргИ, р. 16Е & 201. 3 Ш. 


Малогабаритный любительский те- 
лескоп необычной формы для не- 
больших увеличений выпустила фир- 
ма Едтипа З4епНИс (США). Теле- 
скоп имеет параболическое зеркало 
диаметром 108 мм. Нижняя внешняя 
часть корпуса, где находится зерка- 
ло, выполнена в виде сферы, позво- 
ляющей легко устанавливать теле- 
скоп в любом направлении на своей 
трехопорной подставке. р 

“РорШаг $с1епсе”, 1977, АргИ, 

р. 728 Ш. 


Багажник для перевозки велоси- 
педов, устанавливаемый на задней 
части автобусов, используется в 
г. Сан-Диего (США). В багажнике по- 
мещаются пять велосипедов, погруз- 
ка и закрепление которых занимает 
10 с. Это удобно для пассажиров, 
преодолевающих часть пути на обще- 
ственном транспорте и часть — на 
собственных велосипедах. 

“РорШаг Зс<епсе”, 1977, АргИ, 

р. 94, 11. 


Двигатель внутреннего сгорания 
с изменяемым рабочим ходом, т. е. 
с переменной мощностью’ при неиз- 
менной оптимальной степени сжа- 
тия, проходит испытания в лабора- 
ториях фирмы Зап !а (США). Пяти- 
цилиндровый двигатель может ме- 
нять свой рабочий объем от 705 см3 
до 3114 см3. Основное преимуще- 
ство — предполагаемая экономия 
топлива до 40%. 
“Резюп Епошеегто”, 1977, МагсН, 
р. 6, 4 $сН. 


Упрощенный шумомер, сигнализч- 
рующий о превышении заданной ин- 
тенсивности шума за выбранный про- 
межуток времени, выпущен фирмой 
КоНае & ЗсВ\аг2 (ФРГ). Шумомеру 
могут быть заданы три контрольных 
уровня шума 55, 70 и 85 дБ и на- 
значены отрезки времени от 15 с 
до 8 ч. При превышении среднего 
суммарного уровня шума загорает- 
ся красный сигнал. При желтом 
сигнале шум отвечает норме, при 


рана». 
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щеёеё чибло светосигналов 10 — ч= 

рез каждые 3 дБ. 
“ВИА 4ег \/15зепзеваН”, 1977, М 4, 
5-1, Е 


Трехколесный автомобиль с твер- 
дым верхом, который можно ста- 
вить вертикально на задний торец с 
целью экономии места на стоянке, 
построил Р. Бенуа (Франция). Длина 
автомобиля 1,8 м. Будучи поставлен- 
ным вертикально, он занимает пло- 
щадь 0,7Ж0,8 м”. Двигатель имеет 
рабочий объем 50 смз и обеспечи- 
вает автомобилю скорость до 
45 км/час. Учитывая актуальность 
проблемы экономии пространства на 
старых европейских улицах, можно 
ожидать массового производства но- 
вого автомобиля. 


“Маснше Оезеп”, 1977, М 5, р. 27, 
ТЕ 


Башня-маяк из свинченных стек- 
лопластиковых секций общей высо- 
той 46 метров изготовлена фирмой 
Рещене @егМерап @шЬН (ФРГ). 
Маяк имеет диаметр 3 м, толщину 
стенки внизу 40 мм, общую массу 
22 т. Основное преимущество — 
стойкость при солесодержащем воз- 
духе, возможность перемещения при 
изменении русла реки. Прозрачные 
стенки башни допускают естествен- 
ное освещение днем внутри башни. 
Башня-маяк предназначается для 
установки в устье Эльбы. 


“ВИа 4ег \ИззепзеваЙ”, 1977, М 4, 
5:22, 


Пневматическая подвеска желез- 
нодорожных вагонов приобретает 
все большее распространение в 
Англии. Агрегаты пневмоподвески 
устанавливаются между тележкой и 
основанием вагона и питаются от 
пневмосистемы торможения. Под- 
веска поддерживает постоянную вы- 
соту пола независимо от загрузки, 
имеет собственную частоту колеба- 
ний всего 1 Гц и обладает большим 
сроком службы. 


“Масште Пезеп”, 1977, у\0|. 49, 
М 5, р. 26, Ш. 


Электронному программированию 
домашних приборов предсказывает- 
ся большое будущее. Впервые оно 
стало применяться в высокочастот- 
ных плитах. Считается, что в 1978 г. 
10% всех -домашних хозяйств в США 
будут в том или ином виде пользо- 
ваться программируемыми микро- 
процессорами, цены ‘на которые 
продолжают понижаться. Среди при- 
боров, в которых будет использо- 
ваться электронное программирова- 
ние, называются электроплиты, су- 
шилки для белья, швейные машины, 
кондиционеры воздуха, стиральные 
машины, холодильники и даже кофе- 
варки и миксеры. 


“ЕесНог!с$”, 1977, М 8, р. 91—99. 


Отопительная схема, в которой 
используется почти 100% тепловой 
энергии топлива, разработана фир- 
мой ЕПАТ (Италия) и проходит про- 
верку в ряде домов. Идея сводится 
к использованию двигателя автомо- 
бильного типа, вращающего электро- 
генератор 15 кВт, который поставля- 
ет ришнюю, энергию в сеть. Тепло от 
ан Р "ротора, выхлопа, охлаж- 
Ди А ИГАРаЯЯВЯ картерного масла 
чара пекзыбеенники нагревает 


воду, которая идёт на бтойление 
зданий и горячее водоснабжение. 


“МасНше Резеп”, 1977, уо1. 49, М4, 
р. 30, Ш. 


Карманный сонар — прибор для 
мгновенного определения размеров 
помещений при строительных и ре- 
монтных работах, выпущен фирмой 
Еаспвап4е!| Шх  Сераидегениеипя 
(ФРГ). При нажиме на кнопку при- 
бор излучает короткий звуковой 
импульс. Отражение ззука противо- 
положной стеной регистрируется при- 
бором: электронные часы измеряют 
прошедший промежуток времени, и 
через 0,5 с на трехиндикаторном 
табло появляются светящиеся циф- 
ры, соответствующие расстоянию от 
прибора до стены. Диапазон дей- 
ствия от 0,5 до 8 м. Точность пока- 
заний -=2 см. 

“ВИа 4ег \/ззепзсваЙ”, 1977, М 4, 

$. 21—22, Ш. 


Проблему использования махови- 
ков в транспортных средствах пору- 
чено изучить двум фирмам: 
Сепега! ЕЙесё1с и Сатей (США). 
В течение девяти месяцев фирмы 
должны исследовать возможность 
применения маховиков в дизельных 
автобусах, электробусах и троллей- 
бусах, чтобы последние могли сле- 
довать частично без токосъема. При 
положительных результатах исследо- 
ваний будут построены лаборатор- 
ные образцы и проведены эксплуа- 
тационные испытания. 


“Еес4готсз”, 1977, М 10, р. 74—76, 
Ш.; “Масбше Оезет”, 1977, уо|. 49, 
М 4, р. 12. 


Декоративное стекло с неповто- 
ряющимся рисунком изобретено на 
Саратовском заводе` технического 
стекла (а. с. № 467040) и получило 
название «Метелица». Прозрачность, 
вид рисунка могут меняться в ши- 
роких пределах. Толщина колеблет- 
ся от 4 до 8 мм. Максимальный 
размер выпускаемых листов 1500Ж 
Ж2000 мм. Завод приступил к массо- 
вому выпуску. 

«Изобретатель и рационализатор», 

1977, № 4, с. 14, 15, ил. 


Карманная грелка для рук, осно- 
ванная на беспламенном каталитиче- 
ском окислении бензина, выпускает- 
ся фирмой Туро-Ргезеп{ @тЬН (ФРГ). 
Размеры 10Ж6,5 см. 60 смЗ бензина 
обеспечивают нагрев в течение 10 ч 
и более. Для того чтобы привести 
грелку в действие, необходимо сна- 
чала поджечь фитилек от открытого 
огня, а затем, после нагрева ката- 
лизатора, надеть крышку, и пламя 
фитилька погаснет само по себе. 


“ПеизёНе МагК”, 1977, М 2, $. 26, 
Ш. 


Скобкосшиватель, который ис- 
пользуется наподобие молотка, вы- 
пущен фирмой Агго\м Еа\епег Со. 
(США). Масса 2 кг, скобы — 25Ж 
Ж20 мм. Скобкосшиватель-молоток 
особо удобен для кровельных ра- 
бот. 

“РоршШаг 5с1епсе”, 1976, МагсВ, 

р. 98, Ш. 


Компактный сварочный автомат 
для сварки труб в труднодоступных 
местах выпущен фирмой Маспаеесв 
{США). Сокращение габаритов ста- 
ло возможным главным образом 


благодаря примёнению присадочной 
проволоки, свитой в спирали малого 
диаметра и далее навитой вместо 
катушки на цилиндр малого диамет- 
ра. Такая спираль допускает кру- 
тые изгибы при подводе к месту 
сварки, где она за счет собственной 
упругости выпрямляется. Габариты 
сварочного автомата требуют зазо- 
ра вокруг трубы только 44 мм. 
При сварке автомат совершает при- 
садочной проволокой поперечные 
движения в пределах сварочной 
ванны И автоматически выдерживает 
постоянство подачи и отстояния про- 

волоки и дуги. 
“Резюп Ме\уз”, 1977, М 4, р т 
Ш 


Теннисная ракетка с увеличенной 
ударной поверхностью на 50% раз- 
работана фирмой Рипсе Мапшаси- 
гп Со. (США). Ширина ударной по- 
верхности увеличена на 50 мм; дли- 
на ракетки обычная — 685 мм. Шаг 
струн неравномерен и обратно про- 
порционален длине струн. Наиболь- 
шими преимуществами таких раке- 
ток при одинаковой массе являются: 
увеличенный полярный момент инер- 
ции по отношению к оси рукоятки, 
перемещение так называемой точ- 
ки качания в рабочую область, а 
также увеличение площади «прият- 
ной зоны» удара в 2,5 раза. 

“РорШаг Зс1епсе”, 1977, Магсй, 

р. 44, 48, 150, 3 Ш., ег. 


Поднимающиеся вверх двери, 
складывающиеся при этом вдоль 
пополам, сделаны на эксперимен- 
тальном автомобиле совместно фир- 
мами Еога и аШа (Италия). Четырех- 
местный автомобиль переделан из 
модели «Коррида». Крышка багаж- 
ника откидывается вниз. 

“Роршаг Зсепсе”, 1977, Магсй, 

р. 94, Ш. 


Пневматическое устройство для 
открывания всевозможных дверей 
предложено ирландскими инженера- 
ми. Открывание совершается за счет 
раздувания под давлением около 
0,5 атмосферы куска пожарного 
шланга, размещенного вдоль двери 
между петлями и покрытого сверху 
полосой прочной материи. Полоса 
закреплена вдоль всей длины как к 
двери, так и к коробу. При разду- 
вании шланга открывающий момент 
имеет наибольшее значение при 
закрытом положении дверей. Закры- 
вание двери осуществляется торсио- 
ном. Изобретатели разработали так- 
же второй вариант, где все устрой- 
ство скрыто в литом корпусе. 

“Резеп М \з”, 1977, М 4, р. 44, 

5 Ш., ©г. 


Ленточный конвейер для подачи 
в аэробусы особо тяжелых грузов 
создан фирмой Воешя (США). Кон- 
вейер имеет гидравлический привод 
с передним и задним ходом. При 
помощи откидных роликов он вкаты- 
вается в самолет или выкатывается 
в рабочее положение. Алюминиевая 
рама конвейера может складываться 
пополам. Длина раскрытого конвей- 
ера 13,3 м. Угол наклона в рабочем 
состоянии 20°. Масса 6,35 т. 


“РорШаг З<епсе”, 1977, Магсй, 
р. 39, 11. 


Материалы подготовил 
доктор технических наук Г. Н. ЛИСТ, 
ВНИИТЭ 
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РЕФЕРАТИВНАЯ 
ИНФОРМАЦИЯ 


ПРОГРАММЫ 
ФИРМЕННЫХ СТИЛЕЙ (США) 


Мапсап О. Резеп зузет {гапз!огиз 
тазз гефаЦег.—`паиз ча! ПОезеп”, 
1976, уо|. 23, М 5, р. 43—47, Ш. 
Мапгап РО. Тве шз!ае зюгу аё САЕ.— 
“пацзН1а! Оез1еп”, 1976, уо|. 23, М 
6. р. 37—41, Ш. 


Объединение САЕ Согрогайоп 


САЕ Согрогайоп объединяет око- 
ло 150 предприятий химической про- 
мышленности и характеризуется 
широкой номенклатурой выпускае- 
мой продукции. 

Проблемы престижа компании, 
достижения коммерческого эффек- 
та, повышения качества и расшире- 
ния рынка сбыта выпускаемых из- 
делий привели к необходимости 
проведения комплекса мероприятий 
по внедрению методов художествен- 
ного конструирования. 

С этой целью под руководством 
П. Миллера была создана централи- 
зованная служба художественного 
конструирования, которая призвана 
осуществлять руководство дизай- 
нерской деятельностью в масштабе 
всего объединения. Служба дизай- 
на занимается проектированием из- 
делий, интерьеров производствен- 
ных и административных зданий, 
проектированием выставок. Значи- 
тельное внимание уделяется разра- 
ботке программы фирменного стиля. 

В состав художественно-конструк- 
торского подразделения вошли руко- 
водитель, ведущий художник-конст- 
руктор, ответственный за координа- 
цию работы в рамках всего объеди- 
нения, руководитель группы, занятой 
разработкой фирменного стиля, ди- 
зайнеры, специализирующиеся в 
области промышленной графики, 
оформления выставок, рекламы и 
др. Внутри этого подразделения 
функционирует специализированная 
группа художественного конструиро- 
вания фирменной продукции, в ко- 
торую входят руководитель группы, 
руководитель проекта, технолог, 
специалист по вопросам маркетинга. 

Программа фирменного стиля 
включала разработку следующих 
элементов: логотипа, графического 
и цветового решения упаковки, 
средств фирменного транспорта, до- 
кументации, — архитектурно-планиро- 
вочных и стилевых решений адми- 
нистративных и производственных 
зданий и их интерьеров. 

Фирменный логотип представля- 
ет собой сокращенное название объ- 
единения, выполненное заглавными 
буквами на ярко-красном фоне. 

Были созданы единые образцы 
фирменных бланков и документации, 
установлен общий формат и графи- 
ческое решение фирменных изданий, 
технической рекламной и другой 
литературы. Это позволило свести к 
минимуму, большое количество су- 

ес а ее видов и образ- 
цов печатно укции. 
УТеЙБЪвкНБВЕЯВИЬ интерьеров про- 


изводственных и административных 


зданий включало разработку мебели 
и различного оборудования, цвето- 
вое решение, выбор декоративно- 
отделочных и ковровых покрытий и 
т. д. В процессе разработки была 
принята фирменная цветовая гамма 
для интерьеров, включающая шесть 
цветов, а на ее основе подготавли- 
вались цветовые схемы интерьеров 
различных помещений. 


Фирма УС Реппеу 


Фирма УС Реппеу представляет 
собой торгово-промышленное объ- 
единение, располагающее промьш- 
ленными предприятиями и сетью 
крупных универсальных магазинов, 
где наряду с собственно фирмен- 
ной продукцией реализуются изде- 
лия закупаемые у постоянных 
поставщиков. Такая специфика дея- 
тельности вызвала необходимость 
выработки единой дизайнерской по- 
литики и создания фирменного сти- 
ля, который представлял бы объ- 
единение на потребительском рынке. 

В связи с этим на объединении 
создается централизованная служба 
художественного конструирования, в 
которую входят восемь специализи- 
рованных подразделений: художест- 
венного конструирования изделий, 
проектирования рекламы, интерье- 
ров административных и торговых 
зданий упаковки, — документации, 
графического и цветового оформле- 
ния средств транспорта, оформления 
выставок. 

Под руководством вице-президен- 
та фирмы Э. Гофмана службой раз- 
работана и внедрена комплексная 
программа фирменного стиля, кото- 
рая учитывает специфику деятельно- 
сти фирмы как кооперативного объ- 
единения. По предложению дизай- 
неров были внесены изменения в 
название фирмы, что помогло отра- 
зить в новом логотипе информацию 
о высоком качестве фирменной про- 
дукции. Логотип выполнен четким, 
легко читаемым шрифтом. 

Основная задача программы фир- 
менного стиля — обеспечить покупа- 
телю возможность легко ориентиро- 
ваться в магазине. Это достигается, 
в частности и новыми решениями 
упаковки и ее графического оформ- 
ления, сокращением информацион- 
ной насыщенности упаковки, приме- 
нением в ней фирменной системы 
цветового кодирования (например, 
цветовая гамма товаров для женщин 
резко отличается от цветовой гам- 
мы товаров для мужчин, бытовых 
электроприборов — от инструментов 
ит. д.). 

С целью успешного решения 
программы в помощь дизайнерам 
различных отделений фирмы было 
разработано Руководство по фир- 
менному стилю —по применению 
фирменного знака и цвета, по упа- 
ковке, рекламе, оформлению доку- 
ментации и пр. 

Внедрение программы проводи- 
лось поэтапно, что позволило свести 
до минимума расходы фирмы. 


В. В. УЛЬЯНОВА 


1. Старый фирменный знак компании: 


САЕ СогрогаНоп 


2. Новый знак, разработанный дизайне- 


ром П. Миллером 


3. Лолотип фирмы ]С Реппеу 


4, 5. Примеры размещения лозотипа на из- 


делиях фирмы ]С Веппеу 


ТЕХЫИЩЕСКАЯ ЭСТЕТИКА», 1977, № 7 


КОФЕВАРКА С ТЕРМОСОМ (ФРГ] 


КаНеашота{ ши ТрегтокКаппе.— 
“МоеБе! И\фегог Оезеп”, 1977, М 2, 
$.:26—97. 


Фирма Кгирз разработала и изго- 
товила электрическую кофеварку 
«Термо-8». Резервуар для готового 
кофе имеет форму обычного кофей- 
ника. Его корпус выполнен из пласт- 


массы. 1 
+ Ра СИГНАЛЬНОЕ УСТРОЙСТВО — 
ДЛЯ АВТОМОБИЛИСТОВ- 

СТУЛ ИЗ КАРТОНА ИНВАЛИДОВ 

(НИДЕРЛАНДЫ] (ФРАНЦИЯ) 
Монссе @. 51а! 4е Чееззе.— “Зс1 
7ме Кабтеп, еше Г.еНпе.— “МоеБе! епсе её №1“, 1977, Ш, № 713, р. 84 
Гейог Оезеп”, 1976, М 12, $. 32— Ш. И 
р Сигнальное устройство для автс 


мобилистов-инвалидов, потерпевши 
аварию или нуждающихся в техни 
ческой помощи, предложено фран 
цузской общественной организацие 
«Вивр э ревивр». Устройство прер 
ставляет собой объемный элемен 
из красной пластмассы, который пр 
необходимости крепится с помощь! 
магнитных держателей к наружно 
стороне дверцы автомобиля. На тор 
цевых плоскостях устройства белы! 
цветом выполнена надпись $05, 
на лицевой плоскости — междуна 
родный символ «инвалид». Оно име 
ет проблесковый фонарь желтог 
цвета, включаемый в прикуривател 
приборной доски. 


Сборно-разборный стул из кар- 
тона изготовлен фирмой Итз разюе 
(дизайнер С. Й. Бенсингер). Стул сос- 
тоит из двух опорных рам, спинки, 
сиденья и  царги, соединяемых 
шестью болтовыми креплениями. 


М. А. КРЯКВИНА 


Г. Н. ЛИС 


ик ине тих 
мия, ых я ие 
к, ии 
ы 


„Некрасова 
‚пекгазоука. ги 
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1 
1. Высота установки (мм) настенных шка- 
фов над рабочими столами двух типов, 
обеспечивающая свободный доступ к 
КУХНИ ДЛЯ ним инвалидов непосредственно с ко- 
ИНВАЛИДОВ (АНГЛИЯ) ЖЕ 
2. Возможные уровни установки оборудо- 
КИсНеп 4езюп 1ог Ше 41зае4.— Роя АИЯ  иОПОыхЕМОНЕН, ИРЕСтире- 
“ВнеГ”, 1976, 1Х, Мб, р. 25, Ш. лых и инвалидов в колясках 
Проект кухонного оборудования, кухонного оборудования в указан- 
учитывающий требования инвалидов ной последовательности по перимет- 
и престарелых, разработан дизайне- ру квадрата общая протяженность 
рами ведущей английской мебель- перемещений в кухне на 37% мень- 
ной фирмы Сео А Моге. В основу ше, чем при использовании обычно- 
решения положен принцип регули- го оборудования. Важный фактор 
рования высоты навесных емкостей организации пространства — зониро- 
и рационального размещения обору- вание по признаку частоты обраще- 
дования на кухне. Оно устанавли- ния к различным элементам обору- кухонной утвари. Высота шкафа 
вается по периметру помещения в дования и их соответствующая кон- 800 мм. 
следующем порядке: шкаф для центрация в наиболее доступных Высота навесных элементов обо- 
хранения продуктов, рабочий стол, зонах. Учитывая этот фактор, дизай- рудования регулируется, что обеспе- 
мойка, рабочий стол, плита, рабочий неры предложили для инвалидов с чивает необходимые удобства и для 
стол. Варианты планировочных ре- тяжелыми поражениями двигатель- здоровых людей и для инвалидов, 
шений отрабатывались эксперимен- ных функций передвижной (на ро- в том числе и пользующихся коляс- 
тальным путем. При этом было до- ликах) шкаф для хранения наиболее ками. 
казано, что при расположении часто используемых продуктов и В. В. УЛЬЯНОВА 
ПЕРСПЕКТИВНЫЙ ПРОЕКТ 
КУХОННОГО ОБОРУДОВАНИЯ 
(ФРГ) 
1, ` 


х - 
я ]ы ЗЗ“ 


Кйспепгерог(. — “МоеБе! Ищепог 3 
Оез1оп”. 1977, М 1, 5. 91—100, 102, 
104, Ш., Зсвет. 

площадку перед ними как рабочую 
поверхность. Предусмотрены также 
дополнительные выдвижные рабочие 
поверхности. Органы управления 
расположены над плитой на консо- 
лях, используемых также в качестве 
рабочих полочек. Плита отличается 
повышенной безопасностью, что осо- 
бенно важно для детей. 


Дизайнерское бюро З1евЪегё @61- 
2ег разработало перспективный про- 
ект кухонного оборудования «Роке\» 
с учетом прогноза особенностей по- 
требительского спроса на 1980 г. 
Предпроектные исследования, про- 
веденные специалистами бюро, сос- 
тояли из анализа функциональных 
процессов, изучения возможностей 

; оптимальной компоновки элементов 
оборудования и учета тенденций 
проектирования бытовых приборов. 
Предлагаемая кухонная мебель — 
единый навесной комплекс, вклю- 
чающий в себя все необходимые 
функциональные блоки. Элементы 
оборудования подвешиваются на ра- 
ме из стальных профилей в соот- 


ветствии с необходимой высотой 
|| бочей,отаоверхности. Обеспечена 


М. А. КРЯКВИНА 


1. Макет навеснозо кухоннозо оборудова- 
ния 


2. Электроплита 


3. Схема оборудования плиты: 1 — полоч- 
ка; 2 — орзаны управления удобны для 
обслуживания и безопасны для детей; 
3 — оптимальное освешение: не ослеп- 
ляет и не дает тени 


1 а и многовариант- 
ИО блоков Одноряд- 
ное распольяаен! &конфорок элект- 2 
м ь позволяет — использовать 


ОБОРУДОВАНИЕ 
ДЛЯ ПРОЕКТНЫХ БЮРО 
[ИТАЛИЯ] 


Рег < агсНЦе 1. — “Оотиз”, 1977, П. 
М 567, р. 33. 


Фирма ТекпотеЙ выпустила на- 
бор оборудования для проектных 
бюро. Разработка была осуществлена 
итальянскими дизайнерами А. Саль- 
ватта и А. Тресольди. В набор входят 
письменные столь, шкафы и различ- 
ные емкости, изготовленные из 


слоистых пластиков. Их передние 
панели окрашены в яркие цвета: си- 
ний, зеленый, ярко-желтый, соло- 
менно-желтый или серый. Рукоятки 
выдвижных ящиков выполнены из 
алюминиевого сплава методом экст- 
рудирования. В набор входит ори- 


МАЛОГАБАРИТНЫЙ ТРАКТОР 


{НРБ} 


Специалисты Центра промышлен- 
ной эстетики и художественного 
проектирования НРБ совместно с 
Научно-исследовательским — институ- 
том сельскохозяйственного машино- 
строения разработали проект мало- 
габаритного трактора «Болгар-225-Т», 
предназначенного для работы в гор- 
ных районах, садово-парковых хозяй- 
ствах с малыми площадями угодий, 
а также в качестве бульдозера, ав- 
топогрузчика, снежного плуга и пр. 
При разработке художники-кон- 
структоры подошли к трактору как 
к  тягово-энергетическому блоку, 
агрегатируемому с различными ору- 
диями. 
В процессе предпроектного ана- 
3/05 &Каопределена специфика 
я96й1. №. Чираяевакчеловек — маши- 
еесредаххазо\&вявлены недостатки 
прототипов, наиболее важными из 


гинально решенный чертежный ста- 
нок а также стулья, светильники 
ит: д Ю. В. ШАТИН 


1. Чертежный станок 
2. Емкости для хранения документации, 


чертежных принадлежностей ит. а. 


которых были дискомфортные усло- 
вия и небезопасность труда тракто- 
ристов. Анализ показал также, что 
ряд предъявляемых обычно к трак- 
тору функциональных требований 
имеет противоречивый характер. Так, 
в конструктивном отношении самое 
удобное расположение двигателя — 
переднее. Однако при выполнении 
ряда сельскохозяйственных работ не- 
обходимо, чтобы трактористу было 
хорошо видно навесное орудие, что 
при переднем расположении двига- 
теля не всегда возможно. 

На основе функционального ана- 
лиза и эргономических исследова- 
ний болгарские специалисты предло- 
жили вариант трактора с мМеханиз- 
мом, обеспечивающим балансиров- 
ку при движении по неровной мест- 
ности, со съемной кабиной, которая 
устанавливается в двух рабочих по- 


ложениях путем перемещения по 
направляющим пазам. Крыша каби- 
ны съемная, открывающаяся, изго- 
товляется из стеклопластика с хо- 


рошими звуко- и теплоизоляционны- 
ми свойствами. Поворотное сиденье 
снабжено механизмами регулировки 
по высоте, балансировки и гашения 
вибрации. 

По сравнению с прототипами, 
трактор обладает рядом преиму- 
ществ: ‘способен выполнять допол- 
нительные виды обработки (напри- 
мер, окучивание) обеспечивает бе- 
зопасность тракториста, комфортные 
условия работы. Новый трактор от- 
личается четкой организованностью 
формы. 

О. Я. ФОМЕНКО 
(По материалам ЦПЭХП НРБ) 


1. Прототип новой разработки 
2. Макет трактора «Болзар-225-Т». 


пЭ 
4977 


УДК 62.001.2:7.05 (47) :37 
Проблемы художественно-конструкторского образования. 
(«Круглый стол»). «Техническая эстетика», 1977, № 7 с. 1—15. 
Основные принципы построения программ художественно- 
конструкторского образования. Дидактико-методические 
принципы подготовки дизайнера. Модель дизайнера как осно- 
ва профессиональной подготовки. 


УДК [62. 001. 2:7.05]:7. 013: 535.6 : 

А. В. ЕФИМОВ. Моделирование формообразующего дей- 
ствия полихромин.— «Техническая эстетика», 1977, № 7, 
с. 20—24, 14 ил. Библиогр.: 8 назв. 


оль полихромии в процессе формообразования. Методи- 

‹ай количественной оценки хроматической стереоскопии. Вы- 
Ё це полихромной объемно-пространственной формы, через 
Ю АЕ Монохромную форму — метод моделей. Ис- 
В этббаСЯЕода в изучении формообразующего 

ейс СИбУИВЕрОАВУЙ "Курс «Цвет и форма» в Московском 


архитектурном институте. 


Цена 70 коп. 
Индекс 70979 


Тре РгоМетз {ог шиза! Оез1еп ЕдисаНоп. (“Воцпа Таь- 
1е”).—“ТекБмсвезКауа ЕзеНКа”, 1977, М 7, р. 1—15. 

Тре Базе рипс!р]ез о{ агамупе ир {Ве ргоргатз {ог шаиз{- 
па| 4ез1еп едиса#оп аге сопз!4егед. Тре @!4асйс-теодо1о?1- 
са! рипс!р]ез о{ {тапипе 4ез1рпегз аге 41зсиззе4. ТБе дез1епег’з 
то4е| 15 зпо\п аз {Не Базе оЁ рго{езз1опа| {гайпе. 


А. У. УЕЕ1МОУ. ЗипшаНоп оЁ {пе ЗВарше ЕНес{ о! Рау- 
свготу.— “ТекргисвезКауа ЕзеНКа”, 1977, № 7, р. 20—94, 
14 Ш. ВПорг.: 8 ге{. 

Тне гое оЁ роусвготу ш зПарше ап Ве те#о4з о! 
дицап{аНуе езИтаНоп оЁ сБготаНс зегеозсору аге 4езсгфе4. 
Тре ргезет{аНоп о? {те роусбгопис зраНа| {огл гоиеВ Ше 
аспготайс тшюопосбгопис 1огт, 4Ве зниШаНоп тео, апа те 
цНН2аНоп оЁ {15 тео Гог зиауте Ше Е еНесё о! 

“Со 


ро!усНготу аге зпо\п. ТВе’ соигзе оЁ 1есфигез оиг апа 
Рада” Але ‘Теле + а 


